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CUVINT ÎNAINTE 


Dacă ni s-ar cere să motivăm alegerea acestei teme atît de 
frecvent abordate — nu numai astăzi, dar și în toate epocile trecute 
ale artei —, iată ce-am avea de spus: 

Mai întîi că actualitatea și importanța teoretică a raportului 
in discuţie nu decurg din necesitatea de a ilustra gi proba mobili- 
tatea, evoluţia și întrepătrunderea dialectică a două noţiuni core- 
lative, pentru ca, pornind de aici, să extragem concluzii cu privire 
la evoluţia literaturii și artei. Astfel de concluzii ar fi in mod fatul 
false, pentru că nu mișcarea de la tradiţie la inovaţie — şi cu atit 
mai puţin o formulă istorică dată a raporturilor lor — explică evo: 
lufia literaturii şi artei, сі, dimpotrivă, evoluția literaturii şi artei 
explică raporturile inedite și complexitatea mişcării de la tradiţie 
la inovaţie. E întru totul firesc, prin urmare, ca problema să fi 
provocat discuţii și exegeze în toate timpurile și întru totul firesc, 
de asemenea, ca gradul lor de complexitate teoretică să se fi con- 
figurat în funcţie de o anume problematică de creație. De aici o 
primă consecință : o definiţie a noţiunilor tradiţie” și „inovaţie” 
utilizabilă pentru orice moment evolutiv si pentru orice problematică 
de creaţie este, principial, imposibilă. „Tradiția” și „inovaţia” sint 
fenomene prea complexe ca să poată fi exprimate în noţiuni finite, 
iar conținuturile lor mult prea bogate si în continuă devenire pentru 
ca analiza să aibă o limită. Imensa diversitate de acceptii sub care 
istoria a descris gi ,definit" fenomenele în discuţie ne interzic, р 
de altă parte, să conferim vreunuia o valoare și o semnificaţie ire- 
ductibilă. Iată, printre altele, si motivele pentru care eventualul 
nostru cititor nu va găsi în rîndurile următoare nici „detiniţia” 
acestor noțiuni gi nici istoria lor. 

Ag mai spune apoi că structura spirituală a unui spaţiu artistic 
dat generează, amplifică și întreţine o tensiune contradictorie, care 
animă și „distruge” în modalitate specifică, dar concomitent şi con- 
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tinuu valori din sfera tradiţiei în conformitate cu propriul său statut 
estetic. Un Baudelaire, de pildá, anunfa, la inceputul epocii moderne 
a artei, „moartea marii Tradiții”, iar Paul Klee va afirma, ceva 
mai tîrziu, că toate „izvoarele tradiţiei de ieri au secat”. Aceste 
observaţii reflectă nivelul unei experienţe artistice inedite, care își 
căuta noi puncte de sprijin si alte afinități în sfera tradiţiei. Studiul 
aportului tradiţie-inovaţie nu are ca termen descoperirea unui 
,numár de aur” specific și nici confruntarea, de fiecare dată, a con- 
ceptiilor estetice care i s-au suprapus. Este si imposibil, dar mai ales 
cu totul gratuit; — dacă cineva ne-ar cere acest lucru — să rezumăm 
istoria concepţiilor care privesc raportul în discuţie. Ar însemna, 
pur şi simplu, să deschidem o confruntare cazuistică între biblioteci 
şi să amendüm, în ultimă analiză, propoziţii emise la nivelul unor 
experienţe artistice diferite şi de la nivelul unor etape diferite de 
evoluţie a literaturii și artei. Am înţeles apoi că ipoteza noastră 
de lucru nu va fi fundamental prejudiciată în absenţa unui asemenea 
exeurs istoric, interesant, desigur, dar, precumpănitor, sub titlul 
de informaţie. 

Ce-şi propune studiul de față? 

Nu afirmăm nimic subliniind în modalitate exterioară carac- 
егш dialectic al raportului traditie-inovafie şi nici nu deschidem noi 
perspective de cercetare ráminind la ideea „transmisiunii” gi „per- 
manenfei" sau la ideea ,,continuitáfii" si „potenţialității expresive 
a tradiţiei” ete. ete. Problema nu este aceea de a ști că tradiţia 
transmite. Important; este să cunoaștem modul în care tradiţia intră 
în procesele de transformare şi înnoire a limbajului artistic, să cu- 
noagtem funcţiile ei într-un anume cadru de spiritualitate şi să 
vedem cum evoluţia istorică a unei tradiţii devine, la un moment 
dat, un „fapt nou" în istoria literaturii i artei. Că analiza raportului 
în discuție este, sub raport teoretic, complexă, că această analiză 
înaintează și se adîncește in strinsă relație cu evoluţia metodelor 
și instrumentelor cercetării critice si estetice şi de la nivelul unor noi 
categorii filozofice şi estetice, iarăși nu mai trebuie dovedit. Ar 
însemna să îngrămădim în paginile studiului idei și observaţii gene- 
rale și să oferim 'lectorului toate locurile comune în materie. 

O singură ţintă urmărește studiul de față : să propună o per- 
spectivă de cercetare mai apropiată do realitatea intrinsecă a rapor- 
tului tradifie-inovafie, pornind de la cîteva premise сате ni se par 
a fi esenţiale, 
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— Problema tradiţiei si а inovației în artă este, în fond, prob- 
lema apariţiei unor forme noi în raport cu o structură, spirituală, 
nouă, o problemă de construcţie spirituală, apărută în procesul de 
evoluţie al raporturilor artei cu civilizaţia şi cultura. Perspective 
estetice noi asupra realului sint de neconceput în afara proceselor 
de înnoire a formelor artistice. Cercetarea proceselor de înnoire a 
formelor artistice — în raport cu tradiția — poate fi abordată însă, 
dintr-o pluralitate de perspective; în raport cu tradiţiile culturii si 
civilizaţiei, eu tradiţiile etnice si naţionale, în raport cu tradiţiile 
gîndirii filozofice și ştiinţifice sau cu tradiţiile proprii gi specifice 
literaturii şi artei. Iată însă un program de cercetare extrem de 
vast. Studiul de faţă s-a fixat asupra ultimului aspect, pornind de 
la următoarele considerente. Orice impuls al tradiției, indiferent de 
natura sau de îndepărtarea sursei de la care emană, devine termenul 
unei „viziuni interioare”, care-l'transformá dintr-un impuls exterior 
si pînă atunci indiferent într-un impuls pentru spirit. Cum însă lim- 
bajul artistic și istoria acestuia deţin funcţii capitale în dinamica 
registrului de interpretare propriu artistului, tradiţia va intra în 
circuitul activităţii limbajului artistic, dobindind astfel şi în acest 
cadru o anume funcţie și un anume sens. Indiferent de natura și 
originea sa, tradiţia — sens larg — intră în sistemul operei de artă. 
prin mijloacele artei. Ni se pare, de aceea, firesc să considerăm cá 
studiul tradiţiei în raport cu opera de artă trebuie să înceapă din 
interior, în înţelesul că funcţiile tradiţiilor din sfera culturii şi civi- 
lizaţiei, funcţiile tradiţiilor etnice și naţionale, funcţiile tradiţiilor 
în sfera gîndirii sociale, ştiinţifice și filozotice, ete. nu pot fi în mod 
eficient studiate mai înainte de a cerceta spațiul de referință cel 
mai apropiat şi organic asociat structurii operei de artă, adică mai 
înainte de a cerceta sistemul tradiţiilor literare şi artistice ca sistem spe- 
cific de valori. Pentru a descoperi noi posibilități de cuprindere şi ex- 
primare a realului, artistul trece 1а studiul limbajului, în primul rînd şi, 
implicit, la studiul tradiţiei literare și artistice. Important nu este 
deci să indicăm, în modalitate exterioară, conexiunile operei de artă. 
cu tradiția (sens larg), ci de a considera aceste conexiuni în interio- 
rul procesului care le decide funcţionalitatea. 

— Raportul tradifie-inovatie se construieşte diferit in diferi- 
tele epoci artistice. Se construieşte diferit în sistemul diferitelor arte 
și, în mod particular, în funcție de istoria, valoarea şi autoritatea 
propriilor lor tradiţii. Raportul tradiţie-inovaţie se construiește 
diferit în interiorul diferitelor arte mai ales în funcție de gradul lo 
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de autonomie internă. Anumite aspecte şi forme îmbracă, de pildă, 
raportul tradiţie-inovaţie în lirică, în pictură, în muzică și in arhi- 
tectură, cinematografie sau coregrafie. Ritmul innoirilor și rástur- 
nărilor, acuitatea ,rupturilor" nu pot urma aceleași „legi” în toate 
artele. Nu e posibil, aşadar, să cuprindem și să analizăm realitatea, 
intrinsecă a raportului tradifie-inovafie în artă mai înainte de a studia, 
ei plan de construcție ale acestuia în realitatea interioară a 
artelor. În legătură cu această din urmă observație este necesar 
să precizăm că nu ne-am substituit specialiștilor. Nu am efectuat, 
adică, o analiză detaliată a raportului tradijie-inovafie pentru fie- 
care artă în parte, ei ne-am apropiat; problematica, esteticilor parti- 
culare, şi anume din perspectiva limbajului, în scopul de a ne cla- 
rifica nouă înşine modalităţile de analiză. Am părăsit deci cimpul 
speculafiei filozofice pure pentru a investiga datele și cursul atît 
de viu şi pasionant al esteticilor particulare cu intenţia de a ne 
construi o ipoteză de lucru aptă să tructifice capacitatea de manevră 
conceptuală a, esteticii generale și care să ne procure astiel o mai 
mare siguranţă în concluzii. Propunindu-ne deci să afirmăm ceva 
în legătură cu specificitatea, raportului iradifie-inovafie în artă, şi 
nu (deocamdată) în legătură cu diferențele pe care fiecare artă le 
impune, am considerat că e absolut necesar să pornim de la studiul 
sistemului de elemente formale. Oum rafiunile acestei opțiuni se vor 
dezvălui mai bine pe parcursul lucrării nu le vom mai invoca aici. 


x 


În legătură cu ceea ce consideră a constitui realitatea intrin- 
secă a raportului tradiție-inovaţie în artă, autorul a înțeles — in 
spiritul materialismului dialectic — să sublinieze, în primul rind, 
faptul că evoluţia literaturii si artei constituie conținutul și contradictia 
internă a raportului în discuţie; că acest raport trebuie privit, in 
consecință, ca proces construciiv, întemeiat pe o totalitate de deter- 
minări în ordine sociologică, etică, estetică, filozofică şi epistemo- 
logică ete. Această totalitate de determinări dezvoltă funcţii diferite 
în sistemul raportului tradiție-inovaţie, ca urmare а motivatiei 
istorice diferite a termenilor care o compun. Considerată din per- 
spectivă istorică, această totalitate de determinări construieşte 
momente cruciale în evoluţia literaturii și artei, momente a căror 
relaţie se întemeiază pe un proces de negaţie dialectică : un moment 
negat este, într-un anumit fel, păstrat. Din această perspectivă — şi 
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avînd ca premisă sistemul de elemente formale —, am încercat; să 
punem în evidență — prin apropieri succesive — ideea că raportul 
tradiţie-inovaţie în artă reunește indisociabil istoria creativităţii 
estetice, istoria limbajului artistic şi istoria sensibilizării imagi- 
narului. | 

Trebuie să consemnăm, de asemenea, că, în legătură cu ceea ce 
consideră a constitui realitatea intrinsecă a raportului traditie- 
inovaţie în artă, autorul a primit, pe parcursul cercetării, multiple 
sugestii de metodă din literatura românească de specialitate în 
primul rînd. Datorám mult profesorului Liviu Rusu („Logica frumo- 
sului") şi Al. Philippide, („Scriitorul şi arta lui”) profesorului Marcel 
Breazu, şeful Catedrei de estetică a Institutului de arte plastice 
„Nicolae Grigorescu” din București, căruia îi aducem, cu acest prilej, 
călduroase mulţumiri pentru atenţia si exigenţa cu care a urmărit 
elaborarea, acestei lucrări. Datorám mult, de asemenea, regretatului 
profesor Vladimir Streinu, („Versificaţia modernă”) lui Edgar Papu 
(„Evoluţia şi formele genului liric”) și lui Ion Biberi („„Poezia, mod 
de existență”) criticilor literari Adrian Marino („Introducerea in 
critica literară”) si Nicolae Manolescu, („Metamorfozele poeziei”) 
precum şi criticilor de artă Ion Frunzetti si Radu Bogdan. Călduroase 
mulţumiri trebuie să aduc lui Ion Pascadi, șeful sectorului de estetică 
şi teoria culturii din cadrul Institutului de filozofie al Academiei 
de Ştiinţe Sociale şi Politice a Republicii Socialiste România, doc- 
torului Henri Wald si doctorului Nicolae Gogoneaţă, зей de sector 
în cadrul aceluiași institut, pentru sugestiile și observaţiile lor, 
Din literatura străină de specialitate am primit, de asemenea, valo- 
roase sugestii de metodă din lucrările „formaliștilor” ruşi, din lueră- 
rile lui Wölfflin, Н. Focillon, Pierre Francastel, René Huyghe, 
Mikel Dufrenne, Herbert Read şi Thomas Munro. 

Rámine să închei acest cuvînt de introducere cu o mărturisire : 
am scris acest studiu avînd conștiința deplină a distanţei existente 
între ceea ce este si ceea ce ar fi trebuit să fie. N-am formulat o teorie 
completă, sau cit de cît; completă a problemei, dar n-am formulat 
nici reţete, după cum n-am oferit cu neasemuită generozitate mari 
şi epocale soluţii. M-am străduit să propun un mod de a gîndi prob- 
lema şi să încheg, astfel, schița unui studiu aplicat si metodic. 


DUMITRU MATEI 
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1. Înțelegerea tradiţiei — sens larg — ca energie spirituală 
activă în istorie, ca forță generatoare a unui vast cîmp de impli- 
са{ în evoluţia umanităţii rezumă, indiscutabil, o reprezentare 
adecvată fenomenului. Din acest unghi de vedere, tradiţia este, 
deopotrivă, şi sursă de viaţă, şi sursă de creaţie. Este sursă de viaţă 
pentru că, în calitatea sa de „memorie socială”, fixează și conservă 
sensurile şi direcţiile majore ale activităţii umane. Avem în vedere 
tradiţiile menite să conserve şi să transmită — sive voce, sive scripto, 
sive prazi — laturile fundamentale ale comportamentului uman și 
în special acele tradiţii care asigură — cum observă antropologia — 
supraviețuirea si dezvoltarea grupului uman prin transmiterea lan- 
ţurilor operatorii în producţia materială. La acestea vom adăuga, 
ca termen de importanță fundamentală, tradiţiile limbii, cu toate 
consecințele care decurg pentru evoluţia spirituală a umanităţii. 
Este sursă de creaţie, pentru că degajă un autentic mesaj uman 
si propune o experiență evocabilă la nivelul tuturor epocilor. istoriei 
umane. Tradiţia este o constantă în procesul de producere al culturii, 
un termen càre se insinuează în chip diferențiat, dar continuu, în 
realitatea prezentă si rămîne definitiv legată în conştiinţa umanităţii 
de ideea permanenfei și continuității. 

Evident, sfera consideraţiilor generale poate fi latitudinar 
lărgită. Ar trebui, să evocăn, de pildă, dimensiunea şi semnificația 
antropologică a tradiţiei, Dimensiunea şi semnificația ei psihologică, 
sociologică, filozofică și estetică — de asemenea, În legătură cu 
modul continuității marilor filoane de tradiţie din sfera civilizaţiei 
Si culturii s-ar putea aduce, desigur, precizări prețioase şi foarte 
importante, Aspecte noi am puten desprinde din studiul relaţiilor 
diferitelor tipuri de tradiții din sfera culturii şi civilizației, dar, 
mai ales, din studiul funoţiilor pe care aceste tradiţii le defin in evo- 
luția diferitelor forme ale conştiinţei sociale, Studiul tradiției (sens - 
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larg) în raport cu arta, de pildă, impune cel puţin trei nivele de 
observaţie : a) funcțiile pe care tradiţiile din sfera culturii și civi- 
lizaţiei le deţin în evoluția artei са formă a conştiinţei sociale; b) 
modul specific în care arta le integrează în construcţia propriului 
său spaţiu spiritual şi c) funcțiile. tradițiilor literare și artistice în 
interiorul acestui proces gi, mai cu seamă, modalităţile specifice de 
angajare a termenilor acesteia în sistemul liniilor de evoluţie inte- 
rioará a artei. 

Tradiția ca sursă de conflict, ca moment si aet ostil, conser- 
vator, recalcitrant la semnele de primenire socială şi spirituală 
constituie, de asemenea, un motiv de reflecţie mai ales sub aspectul 
reacției, dificile, dar eroice, a forţelor ţinute pînă atunci in servitute. 
Din această perspectivă s-ar putea desprinde atitudinea superioară 
şi echilibrată impusă de marii rebeli ai ştiinţei, filozofiei şi artei, 
ca și imaginea spiritelor care au opus inerţiei tradiţiei şi forţelor 
sociale care o motivau gratuitatea libertăţii absolute în revoltă. 

Fenomenul „tradiție” este, evident, atit de vast şi de complex, 
încît o restringere a unghiului de investigaţie — dacă nu dorim să 
rămînem în sfera generalitátilor — ni s-a impus ca prim punct de 
plecare. Fără să neglijám. unele din aspectele mai sus menţionate, 
studiul de față îşi propune — cum arátam — să insiste cu precădere 
asupra raporturilor care se stabilesc între sistemul tradiţiilor literare 
si artistice și procesele de evoluţie din sfera literaturii si artei. Ca să 
precizám, ca operație preliminară, termenii, conturul si arhitectonica 
extrem de complexă a sistemului tradiţiilor literare şi artistice, este, 
evident, imposibil. Vom încerca să delimităm însă — evitind simpla 
operație de nominalizare — cîteva, din compartimentele funda- 
mentale mai ușor reperabile. 

Atitudinea artistului în raport cu destinele istorice ale litera- 
turii si artei nationale circumscrie una din valorile de primă impor- 
tantá în sistemul tradiţiei literare şi artistice. 

Titu Maiorescu include, cu titlu de valori tradiționale ale 
literaturii române, atitudinea scriitorilor și artiştilor faţă de proble- 
inele vieţii spirituale gi sociale ale naţiunii. „În Alecsandri — observ: 
criticul — vibrează toată inima, toată mişcarea eompatriotilor săi, 
câtă s-a putut intrupa într-o formă poetică în starea relativă а 
poporului nostru de astăzi, Farmecul limbei române în poezia popu- 
Jará — el ni l-a des iubirea omenească şi dorul de patrie in 
limitele celor mai mulţi dintre noi — el le-a întrupat; frumuseţea 
proprie a pămîntului nostru natal gi aerului nostru — el a descris-o (...). 


, 
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Cînd societatea mai cultă a putut avea un teatru în Iaşi şi Bucu- 
resti — el a răspuns la acea dorință seriindu-i poezii si drame ; cînd 
a fost chemat poporul să-şi jerttească viaţa în războiul din urmă — еї 
singur a încălzit ostașii noştri cu raza poeziei” 1. 


Tudor Vianu, de asemenea, în studiul intitulat Asupra carac- 
terelor specifice ale literaturii române, sublinia, în concluziile sale, 
următoarele : : + 

„întocmai са într-un trecut destul de lung scriitorii tineri аі 
zilelor de azi continuă să înstruneze vechiul instrument, plin de 
armonie, al limbii noastre romanice, cultivă inspiraţia naţională și 
socială, dau operelor lor un sens luptător, vădesc aceeași apropiere 
de popor și de formele limbii si artei lui, păstrează apropierea de 
viaţă și măsura în expresie, menţin adică însuşirile caracteristice 
întregului trecut al literaturii române... Fidelitatea către geniul 
naţional în revoluţie, este marca distinctivă a operelor care se nasc 
sub ochii noștri, programul și onoarea lor” 2. 

În sistemul tradiţiilor literare și artistice înscriem, de ase- 
menea, tradițiile literaturii şi artei populare cw structurile ei spiri- 
tuale si formele specifice. Modelul versului, după Mihai Pop, „este 
unul din mijloacele prin care se păstrează forma tradițională a 
poeziei orale românești şi este fără îndoială un mijloc mnemotehnic”. 
În relaţia dialectică tradiție-inovaţie, modelul versului peste ele- 
mentul care usureazá improvizația” 5. Inovația are loe în limitele 
normelor tradiţionale, iar ideéa de continuitate își dezvăluie, în 
acest spaţiu, sensuri si finalitáfi distincte în raport cu tradiţiile 
literaturii culte. Să mai amintim, în această ordine de idei, tradiţiile 
ornamenticii populare, formele si structurile decorative prezente in 
arta ceramicii, arhitecturii şi vestimentafiei, procedeele de abstrac- 
tizare și stilizare ete. Vom aminti, desigur, sistemele melodice proprii 
şi specifice cîntecului popular (sisteme deschise, libere sau fixe), 

structurile melodice specifice cîntecului liric, cîntecului de ritual 
sau de ceremonial ete. Să mai adăugăm universul mitologiilor popu- 
lare, cu structurile formale care îl caracterizează, structurile formale 
proprii si specifice legendelor, baladelor si basmelor eto. 


1 Titu Maiorescu, Critice, vol. III, București, Socec, p. 64. 

2 Tudor Vianu, Studii de lileraturá română, Bucureşti, Editura didactică şi peda- 
gogică, 1965, p. 558—559. 

> Mihai Pop, Caracterul formalizat al creației orale, in „Secolul XX”, 1967, nr. 5, 
p. 158. 


4, 
\! 
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Sistemul tradiţiilor literare şi artistice nu poate fi cercetat 
în afara tradițiilor gîndirii estetice. Transcriind această observaţie, 


nu avem în vedere tradiţiile gîndirii estetice considerate din perspec- 
tiva esteticii ca ştiinţă, deci ca tradiţii teoretice (explicative). Le 
înţelegem, mai ales, ca o diagramă de principii și ipoteze constructive 
integrabile experienţei artistice, indiferent de mediul lor istorie 
originar și indiferent de teoria care le-a motivat și le-a ridicat, iniţial, 
la, concept. Este vorba de acele principii estetice care sînt aduse în 
cîmpul noii experienţe artistice, în scopul de а valida, pe baze inedite, 
problemele formei. Boris Tomaşevski relevă, din acest punct de 
vedere, faptul că „discuţiile dintre noile și vechile şcoli literare араг 
à propos de motivarea estetică” 4. Orice curent sau școală artistică 
îşi asociază anumite forme şi moduri istorice de expresie. Din această 
perspectivă, tradiţia literară si artistică deţine, printre altele, o 
funcţie eircumsorisá necesităţii de a legitima, din punct de vedere 
estetic, o formulă artistică dată, un stil individual, o anume tendință. 
Conceptul de „real figurat”, de pildă, este o descoperire estetică 
mai veche. Acest concept apare pregnant la Plotin, după cum sem- 
nalează René Huyghe. Materia este opacá „logosului”, tenebroasá 
și ostilă principiilor spirituale transcendente. Realul devine apt 
pentru artă numai în măsura în care va fi transcendat, adică pregătit 
pentru contemplaţie si indicibil, şi numai întrucît se eliberează si 
de pozitivitate, şi de simţuri, și de intelect. Analizînd acest prin- 
cipiu estetic, Ren6 Huyghe conchide că în acest fel „se descoperă 
zona care scapă de asemenea privirii, cît ві reflectiei, deseripției 
vizibile, cît si explicatiei logice, aceea care desemnează ceea ce numim 
astăzi inconştient şi în care Plotin situează entuziasmul, incintarea şi 
abandonul de sine. Ceea ce se inaugurează astfel nu este mai puţin decit 
calea ре care vor merge mult mai târziu oameni ca Greco și Rembrandt, 
sau în secolul al XIX-lea ca Delacroix si Baudelaire” 5. Tot in acest 
sens, indicînd principiul estetic al modurilor nonfigurative de comu- 
nicare, Jeannine Auboyer % arată că aceste moduri se fundamen- 
tează estetic pe o teorie indiană, teorie „care a fost dusă la extrem 
de arta occidentală actuală”. Jeannine Auboyer expune principiul 
estetic indian desemnat prin termenul „rupa, care este formă, 


4 Vezi Boris 'Tomasgevski, La théorie de la literature. Textes des formalistes russes, 
réunis, préséntés et traduits par Tzvetan Todorov, Preface de Roman Jacobson, Paris, 
Ed. du Seuil, 1965, p. 282. 

5 René Huyghe, L'art et l'homme, vol. II, p. 76. 

è Jeannine Auboyer, Les esthétiques de l'Inde el de Chine, in L'arl et l'homme, 
vol II, p. 65. 
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dar nu forma obiectului vázut, сі forma obiectului cunoscut, ,,rupa", 
forma, fiind deci în același timp şi formă sensibilă, si formă mentală. 
De notat că și Herbert Read legitimează experimentul expresionist 
exact în acest sens". Vladimir Streinu (Versificafia modernă) con- 
semnează faptul că tradiţiile versului neregulat; se găsesc în poezia 
ebraică, în evul mediu şi în perioada clasică a literaturii franceze 
din secolul al XVII-lea, Integrüm, agadar, în sistemul tradiţiilor 
literare și artistice principiile estetice și, în general, modurile de con- 
siderare estetică а realului specifice unor stiluri — clasic, gotic, baroc — 
sau diferitelor curente şi orientări literar-artistice — realism, sim- 
bolism, naturalism, cubism, impresionism, suprarealism ебе. Con- 
secinţa imediată a faptului cá un mod tradițional de reprezentare 
estetică nu constringe la o aceeaşi expresie а obiectului se materia- 
lizează în variabilitatea de substanţă, de formă şi de valoare con- 
struetivá a principiilor care-l particularizează. Rămine să mai con- 
semnăm că sistemul tradițiilor literare si artistice mu poate fi gîndit 
în afara operei de artă individuale sau în afara tonalităţilor parti- 
culare се fixează un moment de_ evoluție dai în istoria. literaturii 
şi artei universale saumaționale. Marcăm astfel tradiţiile consacrate 
prin opera unui Grigorescu, Luchian sau Tonitza, tradițiile liricii 
unui Macedonski, Arghezi, Barbu sau Blaga — înțelegînd fiè datele 
viziunii artistice sau coordonatele concepției estetice, fie, problema- 
tica gi temele, fie mijloacele de expresie, specifice sau anumite forme 
de limbă ete. — şi subliniem frecvent, de pildă, tradiţia poeziei 
româneşti dintre cele două războaie mondiale din perspectiva struc- 
turii ei „cerebrale” (Șerban Cioculescu), | | 
Congtiinţa teoretică — în ordinea gîndirii, sociale, ştiinţifice şi 
filozofice — configurează, sub anumite aspecte şi anumite sensuri, 
cadrul de referință al noii problematici de creaţie. Nu vom relua 
aici studiul relaţiilor artei cu filozofia, cu ştiinţa sau cu celelalte forme 
ale conștiinței sociale. Urmărind obiectivele pe care ni le-am propus; 
considerăm necesar să subliniem existența unei strînse legături şi 
a unui vast cîmp de contact între sistemul tradiţiilor literare şi 
artistice si sistemul tradiţiilor gîndirii teoretice în general. Istoria 
literaturii gi artei atestă faptul că transferul unor date intelectuale 
Si conceptuale direct în structura imaginii artistice nu este câtuşi 
de puţin exclus, Cercetările efectuate în legătură cu expresivitatea 
plastică a spaţiilor curbe — de pildă (Duty, Matisse, Picasso) — s-au 
inspirat direct din fenomenele fizice descoperite în secolul nostru. 


7 Herbert Read, Hisloire de la peinture moderne, Ed. Skkira, 1961, p. 195. 
айй» 
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Într-o altă ordine de idei, Hugo Friedrich nu exclude influenţa 
directă a concepţiilor mistice și teologice asupra compoziţiei (în 
nouă trepte) a celebrului poem mallarmean Fltvation 8. Nu este 
exclusă, de asemenea, posibilitatea convertirii unor tradiţii ale gîn- 
dirii teoretice în tradiţii artistice. Să notăm, în acest sens, că tema 
sociogonică, de pildă — temă tradițională în poezie —, ilustrează şi 
o tradiţie teoretică, şi una artistică. Să adăugăm imediat — pentru 
a preveni orice neînțelegere — că ideile, concepţiile, conștiința teo- 
retică in general acţionează în primul rînd în cîmpul viziunii artis- 
tului, constituindu-se ca termen al universului său imaginar. Universul 
imaginar al artistului va dezvălui întotdeauna un anume context 
conceptual. În acest sens putem vorbi, de pildă, de o viziune care se 
nutrește din tradiţiile gîndirii rafionaliste — ca atitudine umană 
fundamentală —, de o viziune care se nutrește din tradiţiile gîndirii 
umaniste, de viziuni artistice care se revendică de la tradiţia spiri- 
tualităţii catolice (Rubens) sau ebraice (Chagall) sau de la postu- 
latele filozofiei existenţialiste etc. Sá mai observăm că, uneori, 
tradiţiile gîndirii filozofice se convertesc, pe căi foarte complexe 
şi delicate, în mijloace de investigaţie în construcţia imaginii. Nu- 
mărul pitagoreice — cu semnificație metafizică în primul rînd — а 
fost utilizat ca număr în calculul intervalului muzical în scopul obti- 
nerii catharsis-ului orfic. Yannis Xenakis, referindu-se la cercetările 
contemporane în muzică, afirmă că toţi muzicienii moderni sînt 
pitagoricieni. Evident, aceste impulsuri, influenţe şi conversiuni nu 
pot fi gîndite în afara experienţei de semnificație a artistului. Va- 
loarea lor funcțională nu este o elaboraţie teoretică, ci efectul actului 
critic şi al dinamicii sale fabulatorii. André Malraux observa, în 
acest sens, că Judecata de apoi (celebra frescă a lui Michelangelo din 
Capela Sixtină din Roma. — п.т.), „s-a născut dintr-o meditaţie 
asupra figurilor, nu asupra credinţei” ?. 

În sistemul tradiţiilor literare şi artistice se includ, ca un capitol 
de reală importanță în evoluţia literaturii şi artei, modalitățile de 
stăpînire (sens tehnic) a funeţionalităţii limbajului artistic. Înscriem 
aici tradiţiile tehnicilor genuistice (tehnicile compoziționale, de pildă, 
şi mijloacele stilistice care le susţin), tradiţiile tehnice (în pictură, 
sculptură, cinematografie etc.). Teatrul modern — pentru a ilustra 
numai prin cîteva exemple — reia, o dată cu trecerea la sălile mari, 


* Hugo Friedri Structura liricii moderne, Bucureşti, E.L.U., 1968. 
9 André Malraux, Les voix du silence, Paris, N.R.F., 1956, p. 332. 
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o veche tradiţie antică. Funcţia estetică a sunetului în amfiteatrul 
antic a fost şi atunci şi este și astăzi un element organic implicat 
în creaţia obiectului estetic. Teatrul modern amplifică această tra- 
айе, asociindu-și ca termen substanţial cuceririle electro-acusticii. 
Tradiția frescei are o istorie milenară. O găsim complex dezvoltată 
în Asiria, și în Creta în mileniul al II-lea î.e.n. O nouă epocă de inflo- 
rire va cunoaşte la Atena, dar mai ales în creştinism, care găsește 
în tradiţia frescei unul din mijloacele principale de explicare a Evan- 
gheliei. Să remarcăm, în cîmpul artelor plastice moderne, o impe- 
tuoasí dezvoltare a tradiţiilor asociate artei ceramice. Decorația 
şi monumentalul modern dezvoltă la proporţii neintilnite tradiţiile 
acestei arte, faptul avîndu-și explicaţia — s-a mai remarcat — într-o 
cultură puternic sprijinită pe factorul vizual. 

Tradiţia literară şi artistică îşi afirmă însă existenţa, în primul 
rînd, ca sistem de elemente formale : ansamblul mijloacelor de expresie 
si al procedeelor stilistice care susțin specificitatea epicii, liricii, 
artei dramatice, plasticii, muzicii etc.; mijloacele de expresie şi 
procedeele stilistice care particularizează diferitele genuri literare 
și artistice ; structura formală a diferitelor teme, motive, mituri 1° etc., 
într-un cuvînt totalitatea elementelor formale care, venind din tra- 
difie, intră în structura operei de artă. Asupra unoră din termenii 
acestui sistem şi, de asemenea, asupra particularităţilor lui generale 
vom insista în cele ce urmează. Rămîne să consemnăm că sistemul 
elementelor formale — considerat în generalitatea sa — este şi rămîne 
un sistem de sine stătător, în înțelesul că acest sistem apare, evo- 
lueazá si se îmbogățește în si prin experienţa internă a artei, dez- 
voltînd efecte şi funcţii proprii în liniile de evoluţie interioară a artei. 
De aici nu rezultă — după cum vom vedea — că viaja şi evoluţia 


sistemului de elemente formale se desfășoară în afara istoriei, în 
afara evoluţiei sociale. 


2, Ideea că tradiţia literară şi artistică cireumscerie un domeniu 
de permanentă „sugestie constructivă” întreţine, adesea, o falsă 
conștiință а continuității în artă. О dimensiune istorică, unanim accep- 
tată, alimentează о viziune nediferenţiată asupra fenomenului, 
viziune care transformă sugestia” si „virtualitatea constructivă” 
a tradiţiei într-un dat absolut gi obligatoriu. 


10 Vezi, în acest sens, C. I, Gulian, Mil si cultură, București, Edit. politică, 1968, 
în special cap. V („Mitul ca formă literară”), 
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Mai întîi că literatura si arta nu trăiesc din „sugestia con- 


Struetivá" a tradiţiei literare şi artistice, ci, mai degrabă, invers: 


tradiţia literară şi artistică trăieşte în gi prin acţiunea, transformatoare 
a literaturii şi artei. Bazele ideatice $i afective, valorile fondatoare 
ale actului de creaţie artistică nu ве găsesc în sfera tradiţiei, ci în 
noul cîmp ideologie și în noul spațiu de spiritualitate al literaturii 
şi artei. În acest cadru, tradiţia nu este punctul de plecare, ci numai 
un moment. Ca moment, tradiţia literară şi artistică poate fi recu- 


noseutà ca valoare constituantá — la un nivel sau altul —, poate fi 


descoperită deci ca „sugestie”, dar numai întrucît а fost descoperită 
ca funcție. Este firesc deci să considerăm „sugestia constructivă” 
a tradiţiei în atmosfera procesului care o decide. Artistul se rapor- 
teazá — conștient sau nu — la o tradiţie. Oricum, este evident că 
ne aflăm în faţa unui act subiectiv, şi anume în sensul că artistul 
caută o soluţie, dar ceea ce îl poate conduce la o soluţie nu este 
tradiţia, ci viziunea, acea modalitate particulară, ві ireductibilă de 
а elabora o nouă lume. Noul în artă nu este „noutatea vechiului”, 
iar inovaţia, cu atât mai puţin, nu este și nu poate fi rezultatul unei 
investigaţii in ordinea formală și ideativi a tradiţiei, „„Nu avem nevoie 
de un magazin al tradiţiei, ci de o casă în care putem respira? (Pater). 

Ideea că tradiția literară şi artistică circumscrie un domeniu 
de permanentă sugestie constructivă dezvoltă și întreţine, adesea, 
o falsă conștiință а modalităților de continuitate a, tradiţiei literare 
Si artistice. Faptul este dovedit mai ales prin utilizarea abuzivă a 
cuvîntului „adecvare”, cuvint; inconsistent si simplificator. Se suge- 
rează, astfel ideea, că orice tradiţie este viabilă, că orice tradiţie deţine 
„о sugestie”, cu condiţia, evident, să fie: corespunzător „adecvată” 
noului spaţiu de spiritualitate, eu condiţia să se descopere deci acea 
indispensabilă „legătură de esență”. Să observăm, în acest sens, 
că termenul „adecvare” nu indică şi nu poate indica tensiunea dintre 
cele două lumi — tradiţia si noul cadru de viaţă al literaturii și 
artei —, că acest termen ignoră conţinutul acestei tensiuni, care 
este, în ultimă instanţă, o diferenţă de idealitate. Or, tocmai această 
diferenţă, de idealitate respinge automatismul termenului ,adeevare" 
Si face evident că nu orice tradiţie este viabilă si, mai ales, că nu 
tradiția este aceea care se raportează la noul cadru de spiritualitate 
ca domeniu de „sugestie”, Această tensiune și această diferență de 
idealitate pun pregnant în lumină faptul că a continua în artă nu 
înseamnă a duce mai departe sensurile tradiţiei prin intermediul 
unui proces de „adecvare” gi „naturalizare”, ci supunere la necesi- 
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tatea de a formula un răspuns unor noi întrebări. Căci nu este vorba, 
de a construi noi forme în sine, ci de a da formă noilor valori. Func- 
tionalitatea istorică a tradiţiilor literare şi artistice nu este și nu poate 
fi uniformă. Nu toţi termenii sistemului vor fi antrenați în procesele 
de înnoire si nu toţi termenii care intră în sfera acestora vor define 
funcţii de importanţă egală. În raport cu evoluţia literaturii și a 
artei, tradiţiile literare și artistice nu se situează într-un plan va- 
loric egal. 

Din cele de mai sus, un fapt de primá evidenfá ni se impune 
atenţiei, și anume că tradiţia literară si artistică se propune artis- 
tului fie ca atitudine spirituală și civică în raport cu funcțiile estetice 
şi sociale ale artei sale, fie ca structură formală codificată în sfera 
anumitor forme de creaţie (tradiţiile literaturii şi artei populare), 
fie ca mod de creaţie sau ca un concept particular de creaţie, fie ca 
modalitate particulară (sens tehnic) de a stăpâni funcționarea limba- 
jului artistic, fie ca temă, viziune sau ca mijloc de expresie. În con- 
textul studiului nostru, aceste distincții deţin o valoare metodologică 
deosebită, întrucît din perspectiva raportului tradiţie-inovaţie e 
absolut necesar să distingem între funcţiile tradiţiilor literare și 
artistice care intră în actul de creaţie ca atitudine, ideal social-estelic, 
mod de creaţie, concept de creaţie, temă sau viziune etc. și între func- 
file pe care sistemul de elemente formale le dezvoltă în structura 
operei de artă, în evoluţia unui gen literar sau artistic dat, în evo- 
lufia internă a literaturii și artei în general. 

Asupra valorii evolutive a inovației nu vom insista acum. 
Dar inovaţia nu poate fi înțeleasă și explicată ca, diferență gi diferit, 
са distanţă estetică şi raport estetic decît dacă o gîndim în mişcarea, 
lăuntrică a limbajului artistic și dacă o punem în relaţie cu modul 
specific de evoluţie şi integrare a procedeelor și elementelor formale 
în noi sisteme de relație. Urmărind deci analiza inovației ca raport 
estetic, este necesar să luăm în studiu sfera elementelor formale, 
întrucit aici se construiese termenii, în ordine formală, ai inovației. 
Spun : „se construiesc termenii în ordine formală ai inovației”, şi 
nu inovația, adică totalitatea termenilor ei. O asemenea ipoteză 
se justifică în multiple planuri. 

.., — Artistul creează lumea (nu în sens filozofic, ei în sens ar- 
tistic) si descoperă lumea prin formă. Tot ceea ce i se propune ca 
fapt de observaţie sau ca obiect de reflecţie, indiferent dacă inspi- 
таја se îndreaptă spre universul lumii interioare sau exterioare 
(de fapt aceste două lumi nu pot fi gîndite separat), se convertește 
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în formă. Conţinutul artei, afirma mai demult un Henri Focillon, 
este un conţinut formal, intelegind prin aceasta nu relaţia continut- 
formă ca entităţi, сі imposibilitatea, de a gîndi forma în afara conți- 
nutului şi conţinutul în afara formei. 

— Experienţa istorică a artei se organizează într-o istorie 
internă, care este, prin excelenţă, istoria propriului limbaj, istoria, 
şi viaţa internă a formelor. Această istorie devine, într-un fel sau 
altul, constitutivă oricărui proces de creaţie şi oricărui moment de 
evoluţie în artă, indiferent de conştiinţa ре care acel moment şi-o 
face despre sine. 

— Viaţa sistemului de elemente formale în artă circumscrie, 
prin excelenţă, o istorie care dezvăluie etortul de cucerire progresivă 
a mijloacelor de expresie, istoria sensibilizării valorilor constructive 
ale acestora, și nu un conglomerat de norme şi prescripții, osificări 
și interdicții, ceea ce nu înseamnă — după cum ne vom strădui să 
arătăm — că acest sistem poate fi gîndit în afara ideii de normă. 
Asupra acestei relaţii vom reveni în cele ce urmează. Să notăm însă 
aici că sistemul elementelor formale se impune ca realitate construc- 
уй numai întrucît este convertibil în limbaj. Înţelegem prin aceasta 
că istoria naraţiunii”, „luminii, „culorii”?, personajului”, ,,spa- 
fiului plastic” etc. — ca elemente formale — este în același timp 
istoria unor concepții și viziuni particulare asupra naraţiunii”, 
„culorii”, „luminii” etc. Mijloacele compoziționale în pictură, de 
pildă — orizontala, verticala, simetria sau frontalitatea —, dobîndese 
funcții constructive şi valori expresive diferite în funcţie de o anume 
concepţie despre figura umană. Dacă în concepţia clasică figura 
umană trebuia să fie tratată izolat, prin ea însăşi, „barocul o va 
considera indisolubil legată de ansamblul motivelor prezente în 
imagine. Figura este împletită cu mişcarea” (Wölfflin). Procedeul 
personificării este prezent în toate marile civilizaţii artistice, detinind 
funcţii psihologice, etnice, estetice şi filozofice diferite la egipteni 
sau la greci, la un Michelangelo, Rodin sau Brâncuşi (Rugăciunea 
sau Cuminţenia pământului). Tradiţia acestui procedeu nu este altceva 
decît istoria structurii sale interioare și, deopotrivă, istoria funcțiilor 
particulare ре care le-a concretizat in diverse spatii de sensibilitate 
estetică. Tema măștii, de asemenea, începînd cu arta primitivă, 
aztecă, polineziană, africană ete. și sfirşind cu mişcarea cubistă 
sau eu suprarealismul, pune în valoare o istorie funcţională şi istoria 


| unor sensuri şi semnificaţii care nu indică — trebuie subliniat — o 


\ simplă împrospătare a inspiraţiei, ci schimbări fundamentale de 
1 


\ 
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concepţie. Aceasta pentru că ideile și sentimentele umane se asociază 
intim și în chip natural formelor şi mijloacelor de expresie. Procedeul 
lustruirii pietrei — procedeu care vine din preistorie şi care nu se 
reduce citusi de puţin la o simplă operaţie tehnică — а permis unui 
Brâncuși, după cum se ştie, să realizeze „transparenţa și „trans- 
cendenfa" formei, uniunea funcțională a formei cu atmosfera. Nara- 
țiunea —, pentru a trece acum în domeniul epicii — are о indelun- 
gatá tradiţie și o lungă istorie funcțională începînd cu Homer şi 
sfirșind, de pildă, cu şcoala „noului roman". Monologul, de ase- 
menea, ca procedeu literar este prezent in intreaga istorie'a litera- 
turii. Se disting insá, in mare, douá etape ale acestuia. Mai inainte 
de Freud, monologul a fost înţeles ca „voce internă” și transpus са 
simplă confesiune a unei stări, confesiune care manifesta un caracter 
subliniat retoric. El avea o funcţie reprezentativă” în deplin acord 
cu structura clasică si rationalistà а personajului, cu ordinea gîndirii 
tradiționale fondate pe determinismul actelor şi al conștiinței eroului. 
De la simpla confesiune la „fluxul verbal" şi „dicteul automat”, 
` monologul a cunoscut esenţiale modificări de structură, noi funcţii 
constructive și valori expresive. Şcoala formalismului” rus a in- 
trodus, prin Batkin in special, o distincţie extrem de interesantă în 
această ordine de idei. S-a subliniat faptul că monologul este adesea 
dialogie şi cá dialogul, la rîndul său, poate fi monologic. Nu este 
vorba aici de o oarecare variaţie tehnică. Activitatea elementului 
formal acuză o problemă de fond, în sensul că el &uferái inserfiunea 
istoriei si acţionează asupra acesteia. Timpul, ca să mai luăm un 
exemplu, este un element; formal specifie „artelor de succesiune”, 
În limbajul cinematografie, timpul își pierde însă valorile continui- 
tății si ireversibilităţii. Aparatul „spaţializează” timpul, introducînd 
simultaneitatea şi, o dată cu ea, valori expresive de neconceput 


în arta romanului, de pildă, sau în teatru. 

— Sistemul de elemente formale este antrenat într-o mişcare 
de cucerire a unor funcţii expresive noi, mai puţin frecventate, în 
scopuri care sînt proprii gîndirii și sensibilităţii artistului. Dar nu 
numai atit. Considerat din perspectivă istorică, sistemul elementelor 
formale participă la construcţia unui univers spiritual si afectiv 
din ce în ce mai extins, fapt de natură să instituie ierarhia unor nece- 
sităţi specifice. Aceasta înseamnă (printre altele) mai ales că artistul 
transcende motivaţia filozofică, estetică și afectivă a funcţiilor pe 
care le-a deţinut „culoarea, „lumina”, ,frontalitatea" sau „пага- 
țiunea” într-un spaţiu spiritual şi în cadrul unui sistem dat de valori, 
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menilor si valorilor care se înscriu în sistemul tradițiilor literare si 
artistice. Din rafiunile expuse mai înainte ne-am propus să inves- 
tigăm inovaţia numai în raport cu sistemul elementelor formale 
— parte integrantă a tradiției literare şi artistice —, fără a face un 
moment abstracţie — metodologic vorbind — de prezenţa, acţiunea, 
şi funcţiile celorlalţi termeni ai sistemului. Evident, studiul inovației 
în raport cu sistemul elementelor formale ridică un mare număr 
de probleme. Considerăm însă că e absolut necesar să clarificăm, 
mai întîi, problemele asociate modului de existenţă si de evoluţie 
specific acestui sistem. : 
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1. Istoria internă a literaturii si artei concretizează relaţiile 
formale dintre opere și dintre stiluri, ilustrează viaţa și evoluţia 
internă a limbajului artistic în general, particularitátile funcțional- 
constructive ale acestuia în spațiul diferitelor tipuri de sensibilitate 
şi eimpuri axiologice. Istoria internă a literaturii şi artei pune în 
lumină, totodată, un sistem de elemente formale, al cărui mod de 
existență si de evoluţie se cuvine a fi analizat cu precădere atunci 
cînd abordăm studiul fenomenelor de înnoire în artă. Să notăm, 
în acest sens, că noţiunile „invariant” şi „constant” deţin un loe 
preponderent în studiul sistemului de elemente formale. 

Cercetători animati de dorinţa de a stabili legi structurale 
constante, „aplicabile artei tuturor timpurilor” înţeleg sistemul de 
elemente formale ca sistem de „mijloace fixe”. Istoricii de artă 
francezi, Ozenfant si Jeanneret, de pildă, susțin cá opera de artă 
n-are virtuti dacă nu prezintă o oarecare universalitate. „Dacă n-ar 
exista, mijloace fixe capabile să atingă în chip asemănător indivizii, 
muzeele n-ar avea nici un sens", Arta egipteană şi arta neagră, 
conchid autorii, demonstrează cu prisosință existența unui sistem 
de mijloace plastice cu valoare universală, (Valoarea universală a 
mijloacelor plastice stă deci în raport cu fixitaten lor.) Trecîndu-se 
apoi la caracterizarea „legilor axiale ale operei de artă” 2 — verti- 
calitatea și oblicitalea —, autorii citati susţin că verticalitatea deter- 
mină întotdeauna unghiul drept, „unghiul tip”, simbolul perfecțiunii 
şi al permanenfei. La rîndul sáu, oblicul, oblicitatea, construieşte 
sensul instabilului şi al variabilului. 

Să observăm cá ipoteza lui Ozenfant $i Jeanneret introduce 
in sistemul elementelor formale termenii unui simbolism. filozofic 
Ó— 


! Ozenfant și Jeanneret, La peinture moderne, Prefajá, Paris, (f.a.). 
2 Ibidem, p. 150. 
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universal. Postulatul identităţii semnului cu simbolul justifică, 
nemijlocit, conversiunea sistemului elementelor formale într-un 
sistem de echivalenfe conceptuale universal-inteligibile. Legile inte- 
rioare specifice operei de artă devin astfel „legi axiale”, legi care 
traduc în compoziție valori axiologice apriori stabilite. În opinia 
autorilor citați, ideea de continuitate gi permanență în artă, în general, 
nu poate fi concepută și gîndită decit ca expresie a unei „necesități 
ideale”, numai ca mediafie a unui concept, întrucât numai conceptul 
este universal. 

Dincolo de calitatea estetică a operei — observă un Pius 
Servien-Coculescu —, dincolo de autonomie, capriciu sau impre- 
vizibil, există (în artă) o lege structurală : ritmul. „Ritmul și feno- 
menul de artă au legături provizoriu necunoscute, dar sigur pro- 
funde” 3. În calitatea sa de lege structurală, ritmul explică — în con- 
ceptia autorului citat — unitatea și continuitatea formală a artei. 
Perspectiva raționalist-pozitivistă, in care înscriem ipoteza unui 
Pius Servien-Coculescu, respinge din principiu explicația valorii 
universale a sistemului de elemente formale prin intermediul uni- 
versalitátii conceptului. Prin aceasta însă, ipoteza lui Pius Servien- 
Coculescu nu este si nu rămîne mai puțin ineficientă. Universalitátii 
conceptului i se opune universalitatea ritmului. Ritmul devine bază 
universală de structurare a limbajului artistic, deci principiu formal 
fundamental de construcție în artă și — prin aceasta — permanență 
inalterabilă a creației artistice. Evident, ritmul poate fi considerat ` 
ca unul din elementele formei, dar în nici un caz ca principiu formal 
imuabil. A explica, apoi, universalitatea ritmului prin principiul 
causa sui înseamnă a deplasa problema în sfera formalismului. 
Ritmul este considerat ca raport formal productiv prin sine însuşi, 
și nu ca produs al unei activităţi spirituale semnificante. Sub acest 
aspect, ipoteza lui Pius Servien-0oculescu ni se pare a fi, hotărît, 
amendabilă, 

, Analiza lui Lhote — са să mai luăm un exemplu — este prezi- 
datá de principiul non-identitáfii reprezentării picturale cu realul. 
,Esentialul în artă — notează autorul citat, reluînd o idee unanim 
acceptată în estetică — este distanța care există între reprezentarea 
picturală și lumea reali" 4, Această distanţă retine atenţia lui André 


? Pius Servien-Coculescu, Les г limes comme introduction physique à l'Esthétique, 
Paris, 1939, p. 19 d | ' i 
* André Lhote, Les invariants plastiques ol, Miroirs de lari, Paris, Herman, 
ad , р ques, in col, Mi d , Я 
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Lhote în sensul că oferă explicaţia picturii „prin ea însăși”. Pledind 

entru cubism, curent în care s-a înscris deopotrivă ca artist și gîn- 
ditor, André Lhote afirmă că „a picta după natură este un procedeu 
de lucru foarte răspîndit, dar a picta după pictură apare ca o ini- 
ţiativă prin excelenţă nouă” 5. A picta după pictură înseamnă а 
şti, mai întîi, că expresia plastică pune în evidenţă „citeva din ele- 
mentele succesive adoptate de creatori”, gi anume : ,,1. desenul sau 
semnul expresiv, sau ornamentul care preexistă oricărei culori și 
oricărui model; 2. culoarea sau opoziţia “tonurilor calde și reci; 
3. valoarea sau opoziţia tonurilor sumbre şi clare. Aceste trei ele- 
mente esenţiale : semnele plastice, culorile și valorile se dispun 
după necesităţile ritmului” ©, După o pagină, André Lhote reface 
tabloul invariantelor astfel : „ornamentul, culoarea, valorile, ritmul, 
caracterul decorativ, inversiunea planului, monumentalitatea”. 

Să notăm, mai întîi, că în ,,paradoxala" noțiune de invariant 
André Lhote include raporturi, „opoziţii” funcționale. 

„Forţa unei linii — notează autorul citat — provine din con- 
trastul pe care ea îl face cu linia următoare, aici curbă, dincolo unghi ; 
golurile, adică suprafeţele non-narative, devin încărcate de o viață 
intrinsecă ; ele există în același grad cu suprafeţele reprezentative. 
Pictorii ziși abstracti au sesizat; foarte bine această existenţă speci- 
fică a, formelor dezgolite de sens; ei au uitat în mod voluntar un 
lucru : acela că în operele tradiţionale aceste goluri abstracte nu 
deveneau expresive decît prin comparaţie, pentru că ele erau într-un 
fel vivificate prin apropierea plinurilor extrase din realitate” 7. 

Noţiunea „invariant”, în accepţia de raport, opoziţie sau 
,antinomie", asimilează, aşadar, mișcarea, dezvăluind evoluția 
estetic expresivă a elementelor formale. Invariantul plastic nu 
presupune deci, din acest unghi de vedere, invariabilitatea funcțională. 
Andr6 Lhote conferă însă invariantului o „valoare absolută”, con- 
stînd іп calitatea sa de a fi, în primul rînd şi în esență, schemă 
și relaţie formală fundamentală, 

Invariantul — observă Andr6 Lhote — este prezent în oricare 
din momentele evoluţiei picturii, dar niciodată nu apare în stare 
pură, ci încărcat de fluetuatfia „moravurilor şi gusturilor”. Tocmai 
„pentru a continua să fie emofionant şi transmisibil”, invariantul 


5 Ibidem, p. 77. 
* Ibidem, p. 89— 90, 
? Ibidem, p. 9. 
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trebuie să „simuleze dispariția”, să se mascheze, „să provoace in 
public o uimire mereu reînnoită”, întrucît, altfel, oamenii s-ar înde- 
pürta de arta picturală prin dezgust si repetiţie. 

„De fiecare dată cînd idealul oamenilor se schimbă si tehnica 
picturală abandonează principiile uzate în căutarea unora noi, pub- 
licul se îndreaptă invariabil împotriva inovatorului, chiar dacă acesta 
opune claritatea confuziei. Cu timpul, obișnuit cu noul mod de a 
vedea, acest public strigă cu naivitate.: « Iată adevărata faţă а na- 
turii ». EL aplaudă în realitate o combinaţie de elemente plastice 
nici mai mult nici mai puţin convingătoare decit altele” 8. 

Teoria „invariantului plastic” — după cum credem că s-a 
putut: observa — se fundamentează pe citeva, principii estetice de 
incontestabilă valoare teoretică. Avem în vedere îndeosebi infele- 
gerea „invariantului” ca raport, ,antinomie" sau opoziţie” funofio- 
nală. Să notăm apoi că tabelul invariantelor : ornamentul, culoarea, 
valorile, ritmul, caracterul decorativ, inversiunea planurilor, monu- 
mentalitatea configurează nucleul formal constant propriu gi spe- 
cific cubismului — ca sistem de reprezentare plastică —, deci carac- 
terele formale permanente, care-l disting şi-l așază distinct în lumea 
valorilor şi în succesiunea stilurilor. Nimic mai fertil deci și mai 
preţios decît analiza identităţii de structură a unui stil. Pe parcursul 
analizelor sale, Andr6 Lhote ajunge însă, printr-o alunecare de for- 
mulă, să identifice noţiunea „constant formal" cu noțiunea ,jinva- 
riant structural”. Caracterele formale permanente specifice unui 
stil, constanţa unor valori formale particulare se convertesc, astfel, 
în schemă și relație formală fundamentală, prezente în orice асб de 
creaţie plastică. De unde şi ideea că sistemele de reprezentare plastică 
sint substituibile prin convenție, că diferitele stiluri plastice nu pre- 
zintă decit combinaţia diferită a aceloraşi elemente formale. Încăr- 
cătura, istorică a „moravurilor si gusturilor” mascheazá de fapt o 
aceeaşi schemă formală, făcînd-o „emoţionantă si transmisibilă”, 
intrucit, altfel „oamenii s-ar îndepărta, de arta picturală prin dezgust 
și repetiţie”. 

Îngustimea unghiului de vedere adoptat de André Lhote în 
problema „invariantului” se asociază, de altfel, unor vicii de reflecţie 
mai ráspindite. Ailate în totală divergență cu realitatea profundă 
a artei — observă, de pildă, profesorul Marcel Breazu —, unele din 
soluţiile strueturaliste sînt greu, dacă nu imposibil de conciliat cu 


* Ibidem, p. 88, 
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concepţia artei ca limbaj. Înțelegerea ,jinvariantului" ca vocație 
expresivă în sine, ca „piesă prefabricată” sau са „termen obiectual 
cu funcții estetice invariabile” prelungește problema în sfera specu- 
lagiilor formaliste. „Atita vreme cit socotim opera de artă ca avînd 
rolul de limbaj specific — observă Marcel Breazu — menit să comu- 
hice un mesaj al creatorului său —, nu putem socoti structurile- 
materiale ale operei ca avînd un caracter sineronic, ca eludind dia- 
cronia inerentă oricărui fapt cultural, oricărei realități spirituale 
umane... Absolutizarea insemnátáfii factorului obiectual, obsti- 
narea în examinarea exclusivă a elementului material al operei de 
artă, cu eludarea relației lui dialectice cu elementul ideal — duce 
la o privire vulgarizatoare a obiectivităţii aprecierii, la dezumani- 
zarea "valorii artistice, la transformarea, ei într-o realitate іпегій, 
pur îizicală” °. Din studiul citat, profesorul Marcel Breazu desprinde 
necesitatea de a introduce în teoria invariantului noţiunea „invariant 
axiologie”. Această, noţiune deţine, indiscutabil, o reală valoare 
operatorie, întrucît „invariantul axiologie” nu înseamnă prezența 
invariabilă a omului în procesul creaţiei artistice, ci prezenţa sa ca 
atitudine axiologică. Noţiunea operează — în arta contemporană în 
special — distincţia calitativă, în ordine estetică, dintre faptul că, 
omul poate fi prezent în producerea materială a operei, fără ca 
subiectivitatea să realizeze unitatea, artistică dialectică a subiecti- 
vului și obiectivului. Problema invariantului axiologie deschide însă 
și alte aspecte, asupra cărora nu vom putea insista, aici. Considerăm 
însă — într-un cuvînt — că ,invariantul axiologic” trebuie să fie 
așezat într-un cadru mai suplu de analiză, și anume în spaţiul viziunii 
artistice ca sferă a filozoficului. 

În poezie, de asemenea, problema condiţiilor de existență si 
de evoluţie ale sistemului de elemente formale preocupă un mare 
număr ce cercetători. Esteticianul maghiar Aron Kibédi Varga, de 
pildă, cercetează istoria poeziei exclusiv din perspectiva constantului. 
În lucrarea ва Les constantes du poème (Van Goor Zonen den Haag, 
1963) — o lucrare, trebuie subliniat,. valoroasă din multe puncte 
de vedere —, Kibédi Varga operează distincții nuanfate şi solid 
argumentate între „faptele de versiticaţie” si „faptele poetice”, 
între сева ce numeşte „elementele formale prime? (rimă, ritm, măsură, 
vocabular, figuri retorice, ete.) gi „faptul poetic” ca semnificaţie 
particulară și al cărui efect poetic îşi are originea în raporturi struc- 


* Marcel В. , Invarian(ii estelici, îm ,, Arta", nr, 11, 1969, 
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turale foarte complexe. Ar fi de reţinut, în acest sens gi printre altele, 
ideea cu consecinţe directe în sfera actului critic — că raportul accen- 
telor şi al sunetelor se situează la limita dintre faptele de versificaţie 
si faptele poetice. Kibódi Varga lansează astfel un accent critic 
ascuţit şi direct împotriva cultului în sine al eufoniei. 

Punindu-și, într-o altă ordine de idei, întrebarea dacă in con- 
diţiile unei atit de radicale transformări а mijloacelor poetice (este 
vorba de poezia modernă în special) se mai poate aduce în discuţie 
problema constantului, Kibédi Varga răspunde afirmativ, cu con- 
аа să acceptăm însă noțiunea „constant dialectic”, 


„Constantele poemului sint atunci mișcare și întrerupere, 
curgere sonoră si rimă, centrul și distanţa termenilor, raportul fie- 
căruia, dintre aceste constante cu efortul de înțelegere al lectorului” 19. 

În fiecare poem, urmează Kibédi Varga, și asupra fiecărei 
actualizări a -poemului se proiectează constantele poemului : 

„Constantul dialectic al dicfiei, сате va fi mai patetic într-un 
poem discursiv... decît într-un poem asociativ... Oonstantul dialectic 
al unei viziuni statice asupra lumii, care reclamă 0 mişcare lineará 
și temporală şi constantul dialectic al unei viziuni dinamice care 
opune... aprofundarea concentrică a poemului în care fiecare 
cuvînt este o forță... Constantul dialectic al intenţiei, care este radi- 
cală și absolută şi al realizării, care este graduală și relativă” ". 

În „poetica dialectică”, de inspirație hegeliană, a lui Áron 
Kibédi Varga, sfera noțiunii „constant” cuprinde o! mare diversi- 
tate de termeni, începînd cu elementele de ordin lingvistic şi cu figu- 
rile retorice şi sfîrșind cu dicțiunea, intenţia gi viziunea. Modul de 
existenţă al constantelor poemului este însă, în exclusivitate, relația. 
O „relație dialectică”, precizează autorul citat, întrucit constanta 
elementelor formale brute (sunet, cuvînt, accent, rimă, figuri retorice), 
deși este necesară, nu poate fi considerată ca suficientă. Nici un poem 
n-ar putea exista fără elemente formale brute. Ele sînt însă insufi- 
ciente, pentru că, singure, „sînt lipsite de acea forță de tensiune 
și de coeziune care creează raporturile, faptele poetice” 12. Retinem, 
în acest sens, ideea foarte prețioasă — deşi ea rămîne o concretizare 
a unor sugestii metodologice existente în scrierile „formaliştilor” 


10 Aron Kibédi Varga, Les conslantes du poème, Van Goor Zonen den Haag, 1963, 
p. 220. 

11 Ibidem (subl. ns.). 

7? [bidem, p. 39. 


Scanned with CamScanner 


Statutul elementului formal 3 


ruși — că raportul dintre elementele formale (faptele de versifi- 
cafie) ві faptele poetice (raporturile poetice semnificative саге se 
stabilesc în funcție de viziune) nu rămîne ві nu poate fi considerat 
numai ca o dialectică internă a poemului, ei trebuie înțeles, mai 
cu seamă, ca o tensiune între intenţia artistului si realitatea limba- 
jului, ca o permanentă destrucţie а banalităţii în favoarea origina- 
lității. Pornind de la această premisă, Aron Kibédi Varga formulează 
o teorie originală privind viața ві evoluţia faptelor de verificafie 
(elementele formale specifice poeziei) şi, de asemenea, viaţa gi evo- 
lufia faptelor poetice (raporturile de semnificaţie). Cum această 
teorie prezintă interes în perspectiva demonstrațiilor noastre ulte- 
rioare, ne vom îngădui să insistăm un moment asupra ei. 

Două mari legi — afirmă Kibédi Varga — par a determina 
viaţa, și istoria elementelor formale ale poemului, și, de asemenea, 
viața şi istoria faptelor poetice, și anume : „legea uzurii” si „legea 
echilibrului”. Uzura mijloacelor poetice, a rimei, a vocabularului, a 
figurilor retorice își găsește explicaţia în diferitele circumstanțe 
istorice. Uzura este mai lentă — urmează autorul citat — în civili- 
zaţiile orale și mai rapidă în civilizațiile scrise. Uzura elemen- 
telor formale ale poemului este însă mult mai rapidă în secolul 
nostru, „mai ales după ce sloganul originalității a fost acceptat 
de către toţi poeții” 13, Totuşi, în aceeași perspectivă istorică 
intervine „legea echilibrului”. Dacă „sloganul originalității” a 
putut conduce — din necesitatea de a depăși uzura mijloacelor 
poetice — la violări sintactice rizibile, la prețiozităţi, afectare, 
disproporţie si incoerenţă, nu e mai puţin evident că această 
tendință а fost blocată de utilizarea unui vocabular normal, deşi 
mai puţin poetic (Kibédi Varga face aluzie la utilizarea cuvîntului 
uzual în poezia modernă). Ceea ce salvează de la incoerență cele 
mai bune texte suprarealiste, continuă autorul citat, este compre- 
hensibilitatea cuvîntului : „Dacă experienţa de ansamblu exprimată 
prin cuvinte pare leotorului dificil de sesizat, cuvintele rămîn com- 
prehensibile si păstrează contactul cu el. Un fenomen contrar se 
produce în cazul poemelor simboliste şi clasice în care lectorul, 
derutat de un vocabular străin lui, regăseşte totuşi contactul cu 
textul grație unei experiențe de ansamblu sau grație unei idei cen- 
trale relativ пог de sesizat” 14, Uzura elementului formal este deci 
»compensatá" de „înstrăinaren pootică” (Pétrangeté poétique), dar 


13 Aron Kibédi Varga, ор, cil, p. 201. 
м Ibidem, p. 202. 
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există, de asemenea, o limită și un echilibru în tendinţa de distan- 
fare şi de „înstrăinare poetică” a raporturilor de semnificație. 

Legea, „uzurii” si legea, echilibrului”, precizează Kibedi Varga 

în continuare, investigate exclusiv din perspectiva formei poetice, 
nu pot furniza o explicaţie satisfăcătoare istoriei poeziei. Cele două 
legi acţionează şi la nivelul „faptului poetic”, așa. încât o istorie a 
concepțiilor despre poezie va fi în măsură să ofere explicaţii mai com- 
plete şi mai fundamentate proceselor. evolutive din cîmpul poeziei. 
Ce se înţelege însă prin „concepţie despre poezie?” Prin „concepţie 
despre poezie”, Kibédi Varga înţelege „ideile cele mai generale răs- 
pîndite în legătură cu acest obiect” sau „suma locurilor comune 
pe care o parte relativ largă a societăţii le-a acceptati, mai mult sau 
mai puţin, într-o epocă istorică oarecare sau în epoci diferite” 15, 
Propunindu-si să ilustreze deci acțiunea legii „uzurii” gi „echi- 
librului" la nivelul „faptului poetic”, Aron Kibedi Varga apelează 
direct là triada hegeliană, distingind în istoria poeziei trei concepții : 
„concepţia discursivă” (clasică), „concepţia sentimentală” (roman- 
tică) şi „concepția asociativă”? (modernă). 

„Clară si facilă, destinată să placă şi să fie utilă şi căutînd să 
reprezinte marile modele abstracte ale gîndirii clasice, poezia dis- 
cursivă, este esențialmente o înfrumusețare și o reglementare а dis- 
cursului ; ea rămîne esenţial lineară. Ea urmează un demers analitic, 
descompunind si ilustrind o idee generală complexă, după metodele 
claritátii şi ale persuasiunii însușite. după retorică” 16, 

Slăbiciunea originară a poeziei clasice („discursive”) provine, 
după Kibédi Varga, dintr-o viziune hibridă”. Cimpul ei de acţiune 
este foarte limitat nu numai din cauza restricţiilor sociale, cît mai 
ales din cauza ,,caducitátii poziţiei sale teoretice”. Acest fapt explică, 
după opinia autorului citat, „eșecul total” al poeziei clasice. 

Impunindu-se ca reacţie la „uzura”? poeziei discursive, ,,con- 
cepţia sentimentală” va amplifica, antitetic, sentimentul. ,,Poezie" 
și „sentiment” devin, astfel, termeni sinonimi. Obscuritatea senti- 
mentului, melancolia, tristeţea $i tendința accentuat paseistă con- 
figurează tonalitatea fundamentală a poeziei sentimentale. Hiper- 
trofia, eului va determina însă ogecul concepției sentimentale în poezie. 
Fără să fi inventat limbajul propriu al sentimentelor, poezia senti- 


15 Aron Kibédi Varga, op. cil, p. 204. 
16 Ibidem, p. 200. 
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mentală, observă Kibédi Varga, a eşuat si ea, „deși mai puţin radical 
decit poezia discursivă”? 17, . К Р ў І 

Va fi dat însă „concepţiei asociative” să depășească, la nivelul 
unei sinteze, limitele concepţiilor anterioare. Sub postulatele COn- 
cepţiei asociative”, poezia „nu va mai fi predestinatá să se inspire 
numai din ideile generale și din sentimente ; ea poate gi trebuie să 
facă apel 1а imaginaţia noastră” 18, Cu Hugo, Baudelaire și Rimbaud, 
dar prin suprarealism mai ales, se va realiza din plin „ceea ce s-ar 
putea numi, în contrast cu cele două concepții precedente, o ‚боп- 
ceptie asociativă și analogică а poeziei”. Această, concepție va prezida 
geneza unei poezii foarte restrinse, dar foarte vaste. Ceea, ce poezia 
pierde în întindere va cîștiga în profunditate. 

Acesta este, în liniile sale generale, după opinia lui Áron Kibédi 
Varga, itinerarul evolutiv al poeziei europene în general şi al poeziei 
franceze în special. Apelind, cum arătam, la serviciile triadei hegeliene, 
autorul citat concepe, fără echivoc, istoria, poeziei ca evoluţie de 
la inferior la superior. Stadiul ,discursiv" — fundamentat pe o 
viziune estetică unilaterală şi pe o concepție ,hibridá" din punct 
de vedere teoretic — va fi negat la nivelul poeziei „de sentiment”. 
Ambele stadii vor fi depășite la nivelul „concepţiei asociative”, 
la nivelul „poeziei totale”, în care imaginația va, reuni într-un echi- 
libru funcţional gi ideea gi sentimentul. Kibédi Varga nu exclude 
existenţa altor concepţii mai restrinse despre poezie. Acestea i se 
par însă a configura „trei atitudini teoretice extreme : poezia de 
idei, poezia de sentiment şi poezia de imaginaţie — poezia socială, 
poezia individuală si poezia, totală” 19, 

Nu vom examina aici toate implicaţiile teoriei lui Kibédi Varga. 
Un interes deosebit prezintă în contextul nostru relaţia dintre istoria, 
și viaţa sistemului de elemente formale și coordonatele viziunii 
artistice. Din acest unghi de vedere, teoria lui Kibédi Varga, deși 
seducătoare prin simetria, ei, rămîne lacunară. Avem în vedere nu 
numai modalitatea empirică de a defini noţiunea „concepţie” în 
poezie, ci mai ales înţelegerea, concepţiei” ca valoare autonomă în 
explicaţia proceselor evolutive din cîmpul poeziei. Evoluţia. funeţio- 
nală a elementelor formale ale poemului — strălucit pusă în evi- 
denfá, de altfel — îşi găseşte justificarea nemijlocită în evoluţia, 


ideilor despre poezie, „Dialectica constantului” este restrînsă la 
E stea jn 


17 Aron Kibédi Varga, ор, cil, p. 210, 
15 Ibidem. 
1* Ibidem, p. 127, 
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sfera „atitudinilor teoretice” (nu în sensul că poemul ar îngloba 
una sau alta din cele trei „atitudini teoretico” expuso), aecentuindu-se 
eu precădere funcția „concepţioi” în evoluţia „faptelor poetice". 
Dialectica elementului formal, ca si relaţia acestuia cu evoluţia ideo- 
logiilor, rămîne suspendată într-un spaţiu abstract, in înţelesul că 
Kibédi Varga nu priveşte fenomenul din perspectiva nivelului de 
activitate a culturii si civilizaţiei. Judecáfile de valoare care insofesc 
deserierea concepţiilor expuse nu fac decit să întărească această 
afirmaţie. Reacţia poeziei mai noi față de raționalismul poeziei 
clasice sau faţă de tendinţa romantică de а se ridica la „supraraţio- 
nalitate" prin registrele naturale ale sentimentului sau prin acea 
mult discutată „hipertrofie” romantică a eului nu îndreptățește 
punerea problemei în termenii judecății de valoare. Nu credem să 
se poată vorbi despre „eșecul total" al poeziei clasice sau despre 
„eşecul parțial” al poeziei romantice fără a opera secţionări fortuite 
în evoluția modurilor de semnificație poetică. 

Evident, demersul cercetării estetice moderne în scopul clari- 
ficării, din interior, a modului de existență şi de evoluţie a sistemului 
de elemente formale nu poate fi cuprins şi caracterizat în limitele 
acestui studiu. Istoria modernă a problemei dezvăluie însă o ten- 
dintá dominantă — în cele de mai sus am desprins doar citeva 
opinii —, și anume aceea de a ridica noţiunea constant” la nivelul 
unui instrument analitic apt să definească statutul de existență al 
sistemului în discuţie. Perspectiva se dovedeşte a fi, indiscutabil, 
fertilă în multe privinţe și în special la nivelul istoriei genurilor şi 
stilurilor, ca să nu mai vorbim de valoarea operatorie a ,,constan- 
tului” în sistemul de concepte propriu literaturii şi artei comparate. 

În artă se disting forme fixe, permanente, puţin sau de loc 
variabile în raport cu istoria literaturii şi artei şi a culturii în genere 
(unele forme poetice, de pildă). Asistăm, pe de altă parte, în diterite 
epoci, la o derulare ameţitoare de forme, strălucitoare şi efemere 
totuși, imediat; perisabile (experienţa artei abstracte într-o bună 
măsură). Ni ве pare de aceea o tentativă sortită eșecului aceea de 
а statua elemente formale și raporturi funcţionale universal prezente 
în toate artele gi în arta tuturor epocilor. Aceasta nu înseamnă, 
evident, că trebuie să renunţăm la ideea de a lua în consideraţie 
acele elemente formale și raporturi funofionale care pot individualiza 
arta unor epoci sau a mai multora. E absolut necesar să distingem 
însă planurile abordării constantelor, întrucît, analizate din perspec- 
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tiva istoriei literaturii şi artei, ideea se dovedește a fi solidară cu 
funcţii şi semnificaţii foarte diversificate, 

Să observăm, în acest sens, că noțiunea „constant” desem- 
nează realităţi din sfera proceselor genetice ale operei. Ren6 Huyghe 
vorbeşte, de pildă, de constantele sau „invariantele genetice” ale 
operei de artă, infelegind prin aceasta cá în interiorul operei se 
întîlnesc invariabil trei parteneri : „lumea realităţii de unde pleacă 
şi care îi împrumută materialele sale”, lumea plastică propriu-zisă 
şi „lumea gîndirii şi sentimentelor care mișcă și emoţionează artistul 
şi cărora el încearcă să le dea corp” 2. 

Constantul desemnează realități din sfera condițiilor generale 
de construcţie formală a oricărei opere de artă. Un Mikel Dufrenne 
aduce în discuţie problema constantelor sau „invariantelor operei”, 
intelegind prin aceasta condiţiile generale sub care o operă se poate 
constitui în obiect, condiţii generale, care sînt însă independente 
de psihologia, creaţiei, cum ar fi, de pildă, materia şi subiectul 2. 

Să mai notăm că noțiunea constant” indică permanența 
obiectului figurativ în arta epocilor: stînci, grote, arbori, porti de 
oraşe, săli de palat, tronuri şi temple — în pictura, Renașterii, de 
pildă — sau monştri $i animale fantastice în arta chineză. Am putea 
astfel determina perenitatea unor obiecte figurative specifice impre- 
sionismului, cubismului sau suprarealismului etc. 

Claude Lévi-Strauss aminteşte de prezența unor invariante 
în structura narativă a miturilor, de prezența unor „atomi de sem- 
nifieatie" sau „atomi narativi” — povestiri şi narafiuni care se 
grupează în combinaţii foarte diverse —, dar care există într-un 
număr foarte limitat. Analizele unui Propp (Morfologia poeziei 
populare ruse, Leningrad, 1928) au pus mai de mult în evidenţă 
că metoda descompunerii povestirii în elemente structurale fixe este 
posibilă în cazul unor categorii care au ritualizat şi formalizat riguros 
me de cultură în interiorul unor sisteme de viaţă ou evoluţie foarte 
entă, 

Noţiunea constant” indică apoi existenţa unor dominante 
în ordinea construcției psihologice a personajelor. Oriticul sovietic 
Vladimir Kuznefov subliniază existenţa constantelor sau invarian- 
telor operei dostoevskiene, ві anume în sensul că „toate personajele 


20 René Huyghe, L'art et l'homme, vol, T, Paris, 1957, p. 11. 
21 Mikel Dufrenne, Phénoménologie de l'expérience esthétique, vol. I, Paris, P.U.F., 
1953, cap. 4. 
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dostoevskiene se disting prin aceea că ele sint total absorbite de o 
idee oricare ar fi еа” 22. | 

Gaëtan Picon transferă problema constantului în sfera recep- 
tării. Recunoaşterea poeziei, observă în acest sens autorul citat, 
se bazează pe un apriori, în înţelesul că există un raport între mij- 
loacele poeziei și o oarecare experiență psihologică. Constantele poe- 
mului se definesc, după Gaëtan Picon, са un „raport contemplativ 
şi patetic al scopului și al imaginii” ?*. 

Constantul e apoi solidar cu anume realităţi și semnificaţii 
din sfera sensibilităţii estetice. Indicăm, în acest sens, triploflexiunea 
corpului uman în arta indiană — legată de ideea unui anumit ,,sim- 
bolism cosmic” — sau impasibilitatea şi hieratismul în arta khmeră, 
ca elemente de constanță a unei viziuni estetice particulare asupra 
lumii. Ion Biberi — să notăm tot în acest sens — vorbește de per- 
manenfele actului poetic, înțelegînd prin aceste permanențe atitu- 
dinile spirituale ale omului față de lume, faţă de viaţa culturală si 
față de sine. „Acest mod de ехѕіѕіепій a rămas, în linii mari, același, 
în decursul mileniilor, pentru motivul că reprezintă valori și coor- 
donate permanente, definind ființa umană pe laturi esențiale” 2. 

Critica literară şi de artă aduce frecvent în discuţie constan- 
tele viziunii estetice clasice, romantice etc. La acest nivel constantul 
devine termen definitoriu al unei epoci stilistice, deci categorie struc- 
turală în ordinea viziunii estetice %. Sunetul, cuvîntul, vocabularul, 
figurile retorice, dicțiunea, intenţia şi viziunea sînt, după Aron 
Kibédi Varga, aga cum am văzut, tot atîtea ,,constante" ale poemului. 


* 


Nu putem epuiza toate sensurile și semnificaţiile solidare cu 
noțiunea „constant”. Delimitările de mai sus sînt, credem, îndeajuns 
de suficiente pentru a conchide că noţiunea nu poate fi utilizată 
fără precaufii în explicația modului de existenţă şi de evoluţie a 
sistemului de elemente formale. Cu atât mai mult eu cit viaţa acestui 


22 
3 
4 
5 


Vladimir Kuznelov, Einslein et Dostoevski, în „Diogâne”, 1966, nr. 53. 
Gaëtan Picon, Débat sur l'art contemporain, .., p. 390. 

Ion Biberi, Poezia, mod de existență, Bucureşti, E.P.L., 1968, p. 174. 

Vezi, în acest sens, Marcel Brion, L'esthétique et les constantes de l'esprit humain, 


în Le deuxième Congrès International d' Esthétique el de Science de l'art, t. I, Paris, Alcan, 
1937, p. 86—91. 
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sistem nu este definibilă printr-o:simplá operaţie de desprindere si 
descriere a aspectelor constante din viaţa artei sau a termenilor de 
constanță din cîmpul conștiinței sale. Dilatările in. sens formalist, 
ca şi tendinţa de a statua constantul ca mijloc impersonalizat de 
expresie sau de a-l converti în motiv care domină ordinea continui- 
táfii în artă, angajează cercetarea pe cái sterile, ineficiente și ex- 
clusiviste. 


2. O primă observaţie care s-ar putea formula în legătură cu 
elementul formal 2 în artă ar fi că acesta comportă un în sine care 
ccnstruieste pe măsură ce este construit. Ce înţelegem prin aceasta ? 

Elementul formal (naraţiunea, metafora, culoarea, tonali- 
tatea etc.) susține experiența limbajului artistic de-a lungul unor 
epoci istorice distincte si în spaţii axiologice distincte. În antichi- 
tatea greco-latină, culoarea este subordonată strict formei. Еа par- 
ticipă la formă ca ornament, supusă în acelaşi timp legilor conturului. 
Estetica bizantină va spiritualiza culoarea, subordonînd-o luminii. 
Culoarea, creează astfel o simbolică sui-generis. De la culoarea locală 
la descoperirea virtuţilor spatializante ale culorii, de la funcţia cali- 
ficativă la funcţia activă, evoluţia culorii a înregistrat, cum spune 

Georg Lukács, numeroase „salturi”, dar prin aceasta ea n-a depășit 
și n-a distrus mai puţine servituti. Barocul propriu-zis, remarcă 
Wălflin, „nu apare decît în momentul cînd culoarea a fost scutită 
de sarcina de a lămuri și explica obiectul” 27. Aceleași observaţii 
în legătură cu lumina. O dată cu momentul artistic mareat de un 
Caravaggio, lumina nu va mai fi pusă în serviciul sacrului şi nici 
în serviciul formei. Lumina, ca element de construcţie plastică, se 
sustrage concepţiei care o considera ca mediu ideal şi neutru. Ea 


26 Studii sistematice, de fond, care să aducă în discuţie structura si specifici- 
tatea sistemului de elemente formale în artă, aspectele teoretice şi metodologice pe care 
acest sistem le ridică nu au fost semnalate încă. Problema nu este dată ca pusă, şi, cu 
atit mai puţin, ea rezolvată, Nu dispunem de o bibliografie propriu-zisă a problemei. 
Observaţii disparate se găsesc însă în majoritatea studiilor moderne de estetică. În 
ceea се ne privește, nu vom afirma că studiul:de faţă deschide o perspectivă în acest 
sens, Sublinierile pe care le transeriem aici sint strict subordonate unei intenţii demon- 
strative particulare $i nu pot fi considerate, în consecinţă, decit ca observaţii în treacăt, 
avind, evident, un caracter provizoriu, 

2 H, Wolflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Bucureşti, Edit. Meridiane, 
p. 173, 
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nu va mai fi înţeleasă ca un dat natural, urmînd să fie cucerită ca 
expresie. Istoria funcţională a acestor elemente formale pune în 
evidenţă faptul că ele au fost utilizate de-a lungul epocilor cu funcţii 
preponderent figurative, în înţelesul că au fost subordonate tipului 
de organizare structurală prezidat de principiile estetice care au 
decurs din concepţia picturii ca „artă de imitație”. Culoarea, spaţiul 
plastic şi obiectele figurative participă însă — după cum ne-o do- 
vedese epocile ,,primitive" din istoria picturii şi pictura modernă, 
în special — la un tip de organizare structurală orientat în direcţi e 
„abstractă” (trecerea de la figurativ la nonfigurativ). Culoarea, 
lumina, spaţiul plastic și obiectele figurative în genere sînt utili- 
zabile deci si în structuri figurative, si în structuri nonfigurative, 
dar elementele formale nu sint prin ele însele nici figurative și nici 
nonfigurative. Ele comportă, cum arátam, un în sine care constru- 
leste pe măsură ce este construit, în înţelesul cá pot fi integrate în 
diferite tipuri de organizare structurală. Sistemul elementelor for- 
male în artă preexistă experienţei artistului ca sistem de valori 
constructive, dar care nu este determinant pentru limbajul și pentru 
universul său imaginar. Elementele formale nu acționează si nu cir- 
culă în virtutea propriei lor valori constructive, ci, dimpotrivă, 
circulă și acţionează numai întrucît sint diferit încadrate in sfera 
sensibilităţii. Să notăm, în acest sens, că sistemul elementelor formale 
în artă înglobează valori constructive nediferentiate în ordinea semni- 
ficaţiei. Procedeele stilistice și cele de compoziţie, observă Tudor 
Vianu, „au un trecut sau marchează etape noi”. Erich Auerbach, 
în Mimesis, notează că procedeul epic al retardării nu apare la Homer 
din raţiuni estetice, сі din necesitatea stilului homerice de a nu lăsa, 
în penumbră sau nedefinit nimic din ceea ce s-a amintit odată. 
„Este imposibil să dovedim că anumite figuri de stil și procedee 
stilistice vor avea in mod necesar, în toate împrejurările, efecte 
anumite sau valori expresive precise”, scriu Wellek si Warren 28. 
Vom semnala, în acest sens, valori expresive inedite, studiind, de 
pildă, monologul interior la un Tolstoi, James J oyce, Virginia Woolf, 
Sartre sau Beckett etc. Rezumind estetica lui Seurat, Lionello 
Venturi precizează că „o tentă şi o linie nu corespund niciodată prin 
ele însele unei stări sufletești fixate pentru veșnicie ; semnificaţia 
lor nu depinde numai de individ, dar şi de momentul trecător in 


28 R, Wellek și A. Warren, Teoria literaturii, Bucureşti, E.L.U., 1968, p. 236. 
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care individul lucrează. Singurul lor caracter universal este acela, 
de a fi artă” ?9, 

Dacă în sistemul elementelor formale, fiecare termen define 
deci o valoare constructivă în sine, el nu deţine o semnificaţie artistică 
în sine, întrucît valoarea sa semnificantă se realizează întotdeauna 
într-un anume cîmp relafional. Analiza sistemului elementelor for- 
male impune deci distincţia dintre valoarea constructivă a termenilor 
şi funcţia lor. Identificarea acestor planuri conduce adesea la grave 
erori analitice și metodologice. Fenomenul „citării tradiţiei”, de 
pildă, apare numai întrucît un termen formal este considerat prin 
sine însuși suficient ca semnificaţie -artistică. Se consideră neîn- 
temeiat că tradiția (în genere) intră în structura operei de artă ca 
generatoare de semnificaţii artistice prin ea însăși. O asemenea inter- 
pretare se extinde adesea şi asupra valorii operei, dar este evident 
că aceasta nu stă în raport direct cu valoarea estetică a termenului 
formal încorporat. Sistemul formal tradițional nu este un sistem 
de semnificaţii artistice şi nu transportă semnificaţii artistice. Ele- 
mentul formal preewistă ca valoare constructivă, şi nw ca semnificaţie 
artistică. Valoare constructivă, în primul rînd, un element formal 
este independent și facultativ. El provoacă experienţe estetice în 
interiorul altor sisteme de valori ві pune în evidenţă o traiectorie 
funcţională care traversează deci multiple spații axiologice. Viaţa 
sa se construieşte însă sub penelul pictorului sau sub pana poetului. 

În legătură cu acest fapt, ar fi de notat că unele elemente for- 
male vin din tradiţie cu semnificaţii stabilite, codificate. În frescele 
egiptene, culoarea albastră reprezintă inefabilul; în pictura ger- 
mană, albastrul e o culoare a tristeţii. Elementele formale, să mai 
adăugăm, circulă uneori cu o structură ideativă directă, în sensul 
că ele pun în evidenţă o semantică precis determinată. Lumina, de 
pildă, a fost asociată în istoria, artei cu semnificaţii riguros articulate 
fie în ordine conceptuală, fie în ordine psihologică. Utilizarea şi 
integrarea luminii indică, în arta creștină medievală îndeosebi, un 
cadru de referinţă în sfera gîndirii filozofice. Este vorba deci de o 
»plastieitate" conceptuală directă, de o adaptare funcţională prezi- 
dată de un concept. Pentru un Platon și pentru un Plotin, lumina 
are un sens sacru, propunindu-se ca simbol perceptibil al invizi- 
bilului". Aceste codificări sînt însă fie convenţii ideologice sau 
psihologice, care se atagează unei anumite viziuni asupra lumii, 


2 Lionello Venturi, De la Мапе! la Lautrec, Bucureşti, Edit. Meridiane, 1968; 
p. 165. 
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fie, în cazul tradiţiilor pictografice (tridentul lui Neptun, mărul și 
şarpele biblic, coiful și sabia lui Marte, coiful cu aripioare repre- 
zentînd pe Mercur, nimbul de aur al sfinţilor etc, etc.), semne de 
identificare. Consemnăm, apoi, alegoriile, în general, ca expresii ale 
unui simbolism univoc — cele „Trei graţii” în arta Renașterii, de 
pildă. Deși aparţin unei „matrice” simbolice precis conturate, ale- 
goria permite variaţia în modificarea figurilor în sensul polivalenţei 
semantice. Să notăm, în acest sens, o diferenţă de viziune între modul 
reprezentării zeului Marte în arta elină și reprezentarea, aceluiași 
zeu în opera lui Paciurea, de pildă. Derogarea acuză o decizie per- 
sonală si, deopotrivă, datele noi apărute în gindirea artistică. Rámine 
de subliniat; că semnificația codificată а umor elemente formale. în 
artă, în. ordine conceptuală, pictografică sau psihologică nu reprezintă, 
pentru noua operă de artă, o semnificaţie artistică. Aceste codificări 
nu întră cu propria lor realitate în valoarea operei. 

În legătură cu aceste observaţii și înainte de a trece mai de- 
parte, este necesar să luăm în consideraţie cîteva aspecte referitoare 
la structura interioară a elementului formal. Studiul sistemului de 
elemente formale în artă aduce în cîmpul observaţiei articulaţia 
sistematică interioară a unora dintre ele. Structura internă a anti- 
tezei, de pildă, va pune în evidență formula structurală X = — y, 
formulă care desemnează o succesiune de elemente a căror expresivi- 
tate se realizează prin contrast. Procedeul paralelismului cu formula 
ах, ...ау...а2 ete. desemnează prezenţa unui element identic (a) 
și elemente variabile (x, y, z), care-l „acompaniază, prin aceasta 
confruntindu-se” 30, Comparaţia, ca mijloc de construcţie a unei 
imagini, reunește întotdeauna un comparat și un comparant prin 
intermediul unei trăsături comune, acel tertium comparationis. Se 
pot alătura fie un termen concret unui termen abstract, fie doi termeni 
concreți cu doi termeni abstracţi etc. Legătura poate reuni, apoi, 
un termen concret cu o experienţă abstractă, poate rupe corespon- 
депа normală dintre sferele lor, poate, în sfîrșit, realiza nonconcor- 
далба în scopuri stilistice, estetice etc ?!, Termenii metaforei, de pildă, 
rámin întotdeauna distineţi, chiar dacă în poezia moderni, în special, 
identitatea lor nu este ușor reperabilă. Fără tensiunea latentă care 
există și preexistă în substanța acestora, metafora însăşi n-ar îi 
posibilă. Forţa metaforei de a crea lucruri noi și realităţi noi nu este 
" Р d Todorov, Lilléralure et signification, Paris, Albin Michel, 1968, 


31 ezi T1 ens T i ii i 
Vezi în acest sens Tudor Vianu, Arta prozatorilor români. 
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decit această tensiune de sensuri mereu allerabile din perspectiva 
creaţiei artistice. 

Să notăm în această ordine de idei că structura interioară a 
unui element formal dat igi menţine gi îşi conservă termenii — am 
propus exemplul antitezei si al metaforei — dincolo și independent 
de un tip de organizare structurală, dincolo și independent de un 
spaţiu spiritual dat. Spunem : își conservă termenii, dar nu și relaţiile 
care se stabilesc la un moment dat între aceștia. Structura inte- 
rioară a unui element formal dat — deci un anume mod de articu- 
laţie sistematică — nu implică univocitatea relagionalá a termenilor 
care o configurează. Acest fapt explică, pe de o parte, participarea, 
elementului formal la viaţa istorică a limbajului artistic, iar pe 
de altă parte posibilitatea ,,destrucfiei" și modificării însăși a struc- 
turii sale interioare. Se impune de la sine concluzia; că valoarea 
constructivă a sistemului de elemente formale poate fi urmărită 
de-a lungul mai multor tipuri istorice de limbaj. În legătură cu acest 
fapt, se cuvine să subliniem imediat că elementele formale sensibi- 
lizează o experienţă interioară şi datele universului imaginar al 
artistului si în acest sens devin termenii acestora. Caracterizind 
»sfigierea" ca dat fundamental al universului tragic, Roland Barthes 
observă că la Racine aceasta are o formă pură: ceea ce contează 
este funcția duală (a „sfișierii” — n.n.), si nu termenii ei. De aici 
o anume structură impusă monologului. Оа expresie specifică а 
sfisierii, « monologul racinian este cu necesitate articulat in doi 
membri contrari» (dar nu... Ei cum... ебе.) ; el este conştiinţă 
vorbită a sfisierii, si nu deliberare autentică” 31, 


Modificarea structurii interne a unui element formal dat — 
deplasárile care intervin in articulațiile sale sistematice — se efec- 
tueazá intotdeauna ín interiorul unui sistem de relaţii care con- 
struieste o semnificaţie, Elementele formale nu dobindesc realitate 
semnificativă decât în funcție de artistul care le învesteşte cu mece- 
sitate ideală”, deci exclusiv într-un context psihic, context care va 
purta în mod necesar amprenta valorilor unui anumit tip de cultură 
şi civilizaţie. Să remarcăm, în acest sens, că sistemul elementelor 
formale trebuie disociat de ideea unor semnificaţii constante si inva- 
riabile. Un element formal nu construieşte semnificaţii decît în inte- 
riorul operei de artă са formă semnificantà. Evoluţia sa este legată 
de subiectivitate si este mediată de subiectivitate. Modificarea, 


21 08 Roland Barthes, Despre Racine, Bucureşti, E.L.U., 1969, p. 67. 
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deformarea şi „destrucţia” schemei interioare a elementului formal 
acuză mediaţia spirituală a viziunii. Gindim deci logica și consec- 
venfa internă a elementului formal în sensul unui profil constructiv 
diferențiat; şi concretizat prin diferenţele de lumină pe care interio- 
ritatea artistului le proiectează. Există, într-un cuvînt, o strinsá 
legătură între spaţiul viziunii artistice şi resursele funcțional-con- 
structive ale elementelor formale. Eclerajul și perspectiva interio- 
rităţii sînt; de natură să explice caracterul dialectic al evoluţiei ele- 
mentelor formale în artă, și anume trecerea potenţialului în actual 
şi a actualului în potential. Interioritatea conferă acestora dinami- 
citate în sensul structuralului gi funeționalului. Este cunoscut, de 
pildă, că în pictura clasică relieful obiectelor gi al formelor este ob- 
ţinut prin diferenţele de tonalitate şi de valoare ale culorii. Mo- 
mentul artistic cézannian modifică esenţial — din acest unghi de 
vedere — funcţia culorii. Pentru Cézanne $i pentru artiștii care i-au 
urmat, raporturile culorii devin echivalentul reliefului formei. Cu- 
bismul va merge mai departe, substituind lucrurile, substanţa reală 
a obiectului, prin proprietăţile spafializante ale culorii. Artistul 
poate folosi culoarea fie ca punct de sprijin în construcția unui 
cîmp relational, fie numai prin virtuțile ei proprii. Tot așa poetul 
poate integra cuvîntul într-un context de, relații strict determinat, 
după cum îl poate folosi exclusiv în calitatea sa de cuvînt. Logica 
și consecvenţa internă a elementului formal nu circumscriu numai 
realitatea unor structuri şi virtualitáti constructive, ci, mai ales, 
capacitatea acestora de a se construi și orgamiza în interiorul unui 
sistem de relaţii. 

În imensul ansamblu al elementelor formale, al procedeelor 
compoziționale și stilistice, problema structurii interioare se pune, 
evident, în chip diferențiat. Nu se poate vorbi, de pildă, despre un 
sistem de articulaţii sistematice în cazul liniei, al luminii sau al cu- 
lorii, ci de proprietăţi particulare și ireductibile, care dezvoltă si 
susțin un larg cîmp de relaţii. Vom putea pune însă în evidenţă 
o structură interioară riguros articulată în cazul comparaţiei, anti- 
tezei, metaforei, naraţiunii, acordului, tonalităţii sau politonalităţii 
ete. Nu е locul вё facem, din hcest punct de vedere, un studiu com- 
parativ. Vom reţine și vom sublinia ideea că istoria funcțională a 
sistemului de elemente formale în artă înscrie valori constructive 
in conformitate cu natura termenilor pe care îi înglobează, tără să 
tragem de aici concluzia — după cum vom vedea — că funcţiile 
pe care le primese sint efectul unui simplu proces de derivație din 
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propriile lor premise interne sau din propria lor natură. Să mai 
notăm că un element formal dat dezvăluie o structură internă mai 
mult sau mai puţin stabilă, dar finită, totuși, în raport cu necesi- 
tățile de semnificaţie. Sistemul elementelor formale în artă nu poate 
fi considerat, în consecinţă, ca fiind constituit, după cum structura 
internă a termenilor pe care îi include nu poate fi considerată ca 
încheiată. 

Am afirmat mai înainte că elementul formal comportă un în 
sine care construiește pe măsură ce este construit. Am văzut, de 
asemenea, că elementul formal poate fi integrat, cu funcţii construc- 
tive particulare, în diferite tipuri de organizare structurală. Ele- 
mentul formal dezvăluie deci o capacitate constructivă care nu poate 
fi explicată exclusiv prin istoria pe care o traversează. Problema auto- 
nomiei elementului formal nu poate fi, aşadar, ocolită, mai ales 
într-un studiu consacrat raportului tradiţie-inovaţie în artă. Mai 
înainte însă de a trece la examinarea mai îndeaproape a aspectelor 
asociate autonomiei elementului formal, este necesar să transcriem 
citeva observaţii de interes mai general. 

Ероса modernă a artei — este ştiut — coincide cu epoca ,,eli- 
berárii limbajului”. Expresii ca „poezia ca poezie” sau „pictura ca 
pictură” au intrat în aparatul exegezelor teoretice în a doua jumă- 
tate a secolului trecut, marcînd momentul în care conștiința auto- 
nomiei limbajului poetic şi pictural, conştiinţa autonomiei limbajului 
artistic în general, a devenit o incontestabilă realitate estetică. Con- 
ştiinţa de sine a artei moderne nu poate fi disociată de conștiința 
autonomiei limbajului artistic. Acest lucru este îndeobşte cunoscut 
$i nu mai insistăm. Esenţial ni se pare faptul că revoluţia artistică 
modernă schimbă radical și termenii, și problematica autonomiei 
artei. Lionello Venturi, de pildă, vorbeşte de o „nouă conştiinţă a 
autonomiei artei”. El observă că, „pe căi diferite, fie bizuindu-se 
pe sensibilitatea lor, fie încrezîndu-se cu totul în forţa imaginaţiei, 
fie sprijinindu-se pe o teorie precisă gi conştientă, ei (Manet şi pictorii 
care i-au urmat, — n.n.) au profitat de studiul naturii si de cultura 
lor estetică, pi literară pentru a construi o pictură ca un obiect de 
artă, justificat de valorile lui de formă-culoare mai mult decît de 
eficacitatea reprezentărilor, .. Si totuși а fost suficient să se producă 
această uşoară deplasare pentru a constitui o nouă condiţie artis- 
tică, pentru а da naştere unei noi torţe care a modificat nu numai 
pictura, dar chiar și sculptura, arhitectura, muzica, literatura și 
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pînă şi critica. Chiar şi astăzi, la 80 de ani după începutul acestei 
noi ere picturale, artiştii noștri mai trăiesc încă din această nevoie 
de autonomie a artei, ceea ce ne apare cu totul natural gi necesar 
în momentul de faţă... Ава că era picturii dintre anii 1870—1900 
ar putea fi numită „perioada luptei pentru autonomia artei” 2°, 


Să mai notăm că Georg Lukáes vorbește „de o fază generală 
a autonomizării artei, fondată principial în esenţa esteticului 
însuși”? 33, 

În pasajul citat sînt reunite elementele care definesc ceea ce 
Lionello Venturi denumește ,,0 nouă conștiință a autonomiei artei”. 
Este vorba, subliniem, de o nouă conștiință a autonomiei artei, 
şi nu de conștiința autonomiei în general. Congtiinta autonomiei 
artei este, evident, anterioară lui Manet, dar nu dezvăluie sensurile 
lui Manet și ale întregii experienţe artistice care i-a urmat. Această, 
„nouă conștiință a autonomiei artei” adaugă o nouă dimensiune 
conceptului. creaţiei artistice prin conștiința autonomiei limbajului 
— iată nuanţa — și o nuanţă esențială — care scapă — în treacăt 
fie zis — lui Anatol Mindrescu, autorul prefefei la volumul lui Lionello 
Venturi, Pictori moderni (București, Edit. Meridiane, 1968). 

Noua „conștiință a autonomiei artei” are, în primul rînd, o 
semnificație estetică. Lionello Venturi n-o definește în opoziţie cu 
realul sau în opoziţie cu celelalte tipuri de valori sociale (concepţia 
tradiţională), ci în raport cu vechile moduri de a înţelege funcțiile 
estetice ale limbajului pictural. Noua conștiință a autonomiei artei 
este înțeleasă deci ca forţă spirituală care deplasează funcţiile este- 
tice ale limbajului poetic sau pictural de la imitație la creaţie, de la 
reprezentare la prezentare. Se pune în valoare conştiinţa evoluţiei 
artei prin eliberarea semnului plastic, prin valorile constructive ale 
acestuia. Logica și consecvenţa, internă a elementului formal se sub- 
ordonează funcţiilor constructive ale spiritului, fiind scos de sub 
tutela conceptului de creaţie înţeles ca expresie conform obiectului. 
,Comparafia și metafora — observă, Hugo Friedrich — sînt minuite 
intr-o manieră nouă, care evită termenul natural de comparaţie 
$i provoacă o contaminare ireală de lucruri obiectiv şi logie incom- 
patibile. După cum, în pictura modernă, structura de culori şi forme, 
devenită autonomă, dislocă elementele concrete sau le elimină complet 


ma Lionello Venturi, De la Manel la Lautrec, Bucureşti, Edit. Meridiane, 1968, 
P- . 


ы Georg Lukâcs, Specificul literaturii şi al estelicului, Bucureşti, E.L.U., 1969, 
p. . 
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pentru a se realiza pe sine” 34, Autonomia „faptului plastic” retine 
atenţia cercetătorului francez Jean Laude. „Faptul plastic" își 
dezvăluie autonomia prin capacitatea de a se organiza independent 
de o alegorie sau de un simbol, evitind deci să recurgă „la un arierplan 
extraplastic" 35, 

Mobilitatea conceptului creaţiei artistice moderne, susţinută, 
de conștiința autonomiei limbajului artistic în general, se explică 
prin procesele de adincime — sociale şi spirituale — care au schimbat 
condiția de existenţă a artei în secolul al XX-lea. În desfășurarea 
istorică a acestor procese, necesitatea reconsiderării autonomiei artei 
şi autonomiei esteticului a fost adusă în prim plan. Aceste concepte 
nu mai puteau fi menținute nici în acceptiile şi nici în funcţiile con- 
ferite de estetica tradiţională. Fără să intrăm în amănunte, vom 
mai nota aici că una din marile cuceriri ale artei secolului al XX-lea 
constă în conştiinţa faptului că autonomia artei şi autonomia este- 
ticului sînt procese naturale, izvorite din structura intimă a artei ca 
formă specifică de activitate spirituală ; că aceste procese nu se pot 
descifra și înțelege dacă, nu sint cercetate în relație cu nivelul activi- 
tátii culturii și civilizaţiei, cu evoluţia, generală a spiritului uman ; 
că ele nu pot fi considerate, în consecinţă, centre vitale în explicaţia 
evoluţiei interne a literaturii şi artei dacă sint disociate de modu- 
laţiile cimpului ideologic — noțiune pe care o luăm în sensul ei cel 
mai larg. Aceste procese pun in luminá deci — cu fiecare epocá artis- 
Шей — o coloratură axiologicá distinctă si o realitate estetică dis- 
tinctá. Din perspectiva acestor consideraţii ne vom pune deci intre- 
barea: cum înţelegem autonomia elementului formal in artă? Ce 
raporturi se stabilesc între evoluția limbajului artistic şi evoluţia 
sistemului de elemente formale? 


Viaţa elementului formal este una istorică, întrucît în afara 
istoriei ea nu are sens. Valoarea sa constructivă scapă istoriei în infe- 
lesul — și numai în înţelesul — că aceasta nu se explică integral 
prin anumite contingente istorice. Vrem să spunem că evoluţia unui 
element; formal dat; nu este acoperită de modulaţiile eimpului ideo- 
logie punct cu punct gi în toată complexitatea sa. Între formula 
structurală a unui mijloc de expresie ві ideologie nu există о legătură 
cauzală. Solidaritatea elementelor formale cu spaţiul spiritual nu 
indică un raport direct și imediat, Structura lor internă nu este 


^^ Hugo Friedrich, Structura liricii moderne, Bucureşti, E.L.U., 1969, p. 13. 


*5 Jean Laude, La peinture française (1908— 1914) et « l'art nègre», Paris, Editions 
Klincksieck, 1968, p. 219. 
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neapărat contemporană cu semnificaţiile pe care le dezvoltă într-un 
anume sistem de relaţii. „În istoria artei — remarcă Wălfflin—nu 
există nici un singur fenomen despre care s-ar putea spune : a apărut 
în acest moment” 38, Н, Focillon notează, de asemenea, cá ,,proprie- 
tatea unui mijloc nu este de a naşte miturile sale, de a conforma tre- 
cutul pe măsura nevoilor sale. Mijlocul formal creează miturile sale 
istorice care nu sint modelate numai prin stadiul cunoştinţelor şi 
prin nevoile spirituale, ci şi prin exigenţele formei” 37. Ornamentica 
şi alte arte, caracterul ei de atemporalitate și de fascinaţie, scrie 
Georg Lukács, „sînt legate de prima mare epocă de dominație а 
gîndirii asupra realităţii obiective, de ordonarea logică a fenomenelor 
ei prin geometrie” 33, 

Autonomia elementului formal nu înseamnă deci lipsă de moti- 
vatie internă și externă, ci un raport specific între o structură si o 
virtualitate constructivă interioară și între ansamblul structurilor 
exterioare. Spaţiul şi timpul in arta romanescá, de pildă, in cali- 
tatea lor de elemente de construcţie, ridică probleme în plan ling- 
vistie, logie si psihologic (un plan autonom în raport cu o istorie 
prezentă) şi, de asemenea, probleme în plan filozofie şi estetic (un 
plan istoric care afectează, prin mediatii foarte complexe, structura 
și funcționalitatea acestora). Evoluţia elementului timp și spațiu 
în arta romanescă nu este indiferentă, apoi, în raport cu o anume 
structură a imaginarului sau în raport cu concepţiile generale despre 
lume si univers. Să notăm însă că spaţiul şi timpul (în roman sau 
în pictură) nu sînt, mai puţin, realităţi imaginare, mijloace ale sensi- 
bilităţii și fanteziei, mijloace de construcție a conştiinţei de sine a 
artistului, Subiectivitatea introduce în evoluţia lor propriile sale 
condiţii. În acest sens vorbim de o expresie lirică a culorii, de pildă 
(Luchian sau Van Gogh), sau de j»irafionalitatea" ei (culoarea vio- 
letá a umbrelor). Din acest unghi de vedere ar fi de subliniat ideea 
că elementul formal participă la construcția unui model interior de 
interpretare a realului, model care organizează relațiile elementelor 
formale după principii care nu refac un spectacol accidental al rea- 
lului. Caracterul relativ autonom al procesului creaţiei artistice 


explică și gradul de autonomie în integrarea elementelor formale în 
ordinea structurii, 


36 H, Wölfflin, ор. cil, p. 139, 
3? Н, Focillon, La vie des formes, Paris, 1937, р. 31. 


p "a Georg Lukács, Specificul literaturii şi al esteticului, Bucureşti, E.L.U., 1969, 
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Prin autonomia elementului formal nu înţelegem, în al doilea 
rînd, că valoarea sa constructivă urmează un destin estetic autonom. 
Valoarea constructivă conferită rămîne expresia unei conștiințe care, 
la rîndul ei, se înscrie într-un spaţiu axiologic socialmente confi- 
gurat. Să notăm însă imediat că traiectoria constructivă a unui element 
formal pune în evidenţă un anume coeficient; de autonomie absolută, 
în înțelesul că evoluţia sa se justifică într-un domeniu independent 
de orice circumstanţe exterioare. Este vorba de acea calitate intrin- 
secă particulară — o calitate activă — care ordonează imaginaţia 
şi-i impune, într-o anumită măsură, modalităţile de punere în relație. 
Linia, de pildă, dezvoltă, prin propriile sale proprietăţi intrinseci, 
fie relaţii cantitative (forţa conturului), fie relații calitative (forţa 
expresiei). Subliniem prin aceasta ideea că accentele și „deformările” 
pe care le primeşte un element formal în decursul istoriei sale func- 
tionale nu sînt indiferente propriei sale naturi. Această istorie însăşi 
se dezvăluie şi са măsură a propriei sale naturi şi specificitáti. 

Autonomia elementului formal nu poate fi concepută, aşadar, 
ca mişcare pură, în afara oricărei referințe sau funcţii constructive. 
Sistemul elementelor formale închide în sine, indiscutabil, o forță 
demiurgă ale cărei efecte expresive nu pot fi prevăzute. Dar acest 
sistem nu determină, prin sine însuși, evoluţia artei, ci exclusiv 


' utilizarea lui în scopul artei. Elementul formal îşi desfăşoară impli- 


caţiile constructive, întrucât poate fi subordonat unor noi principii 
estetice de organizare si de „intormare” a semnificației. În acest 
sens ве poate afirma că bogăţia si diversitatea, relaţiilor pe сате sis- 
temul elementelor formale le contractează, cu diverse spaţii de sensi- 
bilitate constituie, în ultimă analiză, baza autonomiei acestuia. Evo- 
lufia sistemului elementelor formale în artă nu desemnează deci un 
proces de derivație din propriile premise interne (Wölfflin), ci un 
proces de subordonare la o atitudine care se specifică în si prin limbaj. 
Cu această ultimă observaţie, vom trece, subliniind doar un singur 
aspect mai important, la analiza raporturilor care se stabilesc între 
limbajul artistic gi sistemul elementelor formale. 

| Actul creației artistice dezvăluie o dialectică sui-generis а 
imedialului gi a mediatului, o dialectică in care viaţa si mişcarea 
internă a viziunii (imediatul) construieso legătura eu istoria funetio- 
nală a valorilor venite din tradiţie gi cu nivelul conştiinţei estetice 
şi cunoaşterii intelectuale în general (mediatul) Participind la un 
sens, valoarea constructivă a unui olement formal rămîne prin exce- 
lenţă dimensiunea unei interioritáji, În măsura în care elementul 


4- c. 1031 
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formal intră într-un proces de interiorizare, el se află, concomitent, 
într-un proces de exteriorizare. În ambele momente, el este și devine 
conştiinţă a lumii. Elementul formal este şi devine conştiinţă а lumii 
numai ea limbaj саге impune o lume, deci numai întrucât este subor- 
donat unei descoperiri în ordinea limbajului. Oa reacţie împotriva, 
artei abstracte, de pildă, suprarealismul reintroduce” procedeele 
figurative cele mai tradiţionale, dar fără să recurgă la principiile 
estetice ale artei tradiţionale. Suprarealismul nu va impune o pictură 
a reprezentării. Oriteriile şi principiile estetice de organizare struc- 
turală nu mai sînt acelea ale fidelității” şi „asemănării”. Elementele 
formale tradiționale sînt organizate la nivelul unui nou „fapt plastic” 
sau al unui nou „fapt poetic”. Suprarealismul — şi nu numai supra- 
realismul — impune un nou tip de organizare structurală a operei 
de artă şi, în consecinţă, o nouă gramatică a formei. Din perspectiva 
acestor consideraţii vom sublinia — din rațiuni metodologice evi- 
dent — ideea că viaţa gi evoluţia limbajului artistic şi viaţa şi evo- 
lutia sistemului de elemente formale (aspecte organic asociate ві 
reciproc implicate în structura aceluiași fenomen — evoluţia lite- 
raturii și artei) nu circumscriu totuși procese identice în substanța 
și prin implicaţiile lor. Evoluţia limbajului artistic privește, în special, 
realitatea estetică a artei (evoluţia si substituirea principiilor de 
considerare estetică a realului), în timp ce evoluţia sistemului de 
elemente formale privește realitatea „fizică a artei (realitatea ei 
sintagmatică). Dacă evoluţia limbajului artistic nu poate fi expli- 
cată ca derivînd din viaţa şi evoluţia sistemului de elemente formale, 
evoluţia acestui sistem nu poate fi concepută în afara proceselor 
şi factorilor (de natură socială, etică, filozofică, ştiinţifică şi estetică 
etc.) care explică evoluţia limbajului artistic; În acest sens, după 
„formaliștii” ruși îndeosebi, cercetarea critică şi estetică marchează 
frecvent distincţia dintre „faptele de versificaţie” (procedeele si 
elementele formale în genere) şi „faptul poetic” (principiile de orga- 
nizare estetică a semnificației). Nu vom reface aici istoria distineţiei 
semnalate și nu vom analiza structura „faptului poetic”, „faptului 
plastice”, „faptului literar”, „faptului muzical” ete. 9. Am operat 
aici, în mod eu totul sumar, citeva, distincţii pentru a grupa premi- 


| 39 Vezi, în acest sens, în special, culegerea citată a textelor ,,formalistilor'" ruși: 
Pierre Francastel, Peinture el société și Lu figure et le lieu ; Jean Laude, La peinture fran- 
caise (1905— 1914) et l’art nègre; Noël Mouloud, La peinture el l'espace, А. Kibédi Varga, 


Les constantes du роёте; Edgar Papu, Călătoriile Renaşterii si noile stiluri literare ; VI. 
Streinu, Verificația modernă, 
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sele înțelegerii proceselor de înnoire în artă în general și ale inovației 
în special. 

Am subliniat; mai sus ideea că modificarea, structurii interne 
a unui element; formal dat se efectuează în interiorul unei totalități 
de relaţii care construieşte o semnificaţie, că sistemul elementelor 
formale, în general, cireumserie un potenţial constructiv autonom, dar 
că istoria sa constructivă este una comparativă, diferenţială. Am 
subliniat, de asemenea, ideea că evoluţia sistemului elementelor 
formale în artă nu desemnează un proces de derivație prin propriile 
premise interne, ci un proces de subordonare la o atitudine care se 
specifică în si prin limbaj, că, într-un cuvînt, logica şi consecventa 
internă a unui element formal dat devin constitutive interiorităţii. 
Să consemnăm deci faptul că evoluția sistemului elementelor for- 
male în artă nu poate fi studiată fácindu-se abstracţie de structura 
normativă a acestui sistem — structură normativă, care se explică 
prin valorile implicate în decursul funetionalitátii umane a formelor 
şi prin subordonarea, lor unor diferite tipuri istorice de organizare 
structurală. Este necesar să luăm în consideraţie „reflexul filozofic” 
care îi însoţeşte, invariabil, evoluţia. Orice concepţie asupra creaţiei 
conferă o anume importanţă funcţională diferitelor elemente formale, 
dar în acelaşi timp o şi conservă, o problematizeazá şi o impune 
în funcție de un concept dat al expresivitátii. Evoluţia elementelor 
formale în artă nu poate fi concepută, aşadar, ca simplă mişcare 
de translație dintr-un sistem de reprezentare estetică în altul. Această 
evoluţie determină, după cum vom vedea, un conflict. Dar să pre- 
cizăm ideea pe care tocmai o enuntam. 

Boris Tomașevski consemnează, in acest sens, cá epocile lite- 
rare, școlile si, în general, direcţiile si curentele artistice de oarecare 
perenitate se caracterizează printr-un sistem de procedee care le 
sînt proprii „și care reprezintă stilul (în sensul larg al termenului) 
genului sau curentului literar” respectiv. În interiorul acestuia, 
Tomagevski operează, o distincţie între „procedeele canonice şi pro- 
cedeele libere”, Procedeele canonice sint „procedeele obligatorii 
pentru un gen dat si într-o epocă dată”. Procedeele libere au un 
caracter neobligatoriu, rămînînd proprii unor opere sau scriitori. 
Transferind apoi problema la nivelul esteticii şcolilor, curentelor şi 
epocilor, autorul citat pune în evidență procesul de canonizare a 
procedeelor prin reguli: ,,...Fieonre regulă canonică serveşte la 
fixarea unui procedeu și, în acest sens, după alegerea materialului 
tematic, а motivelor particulare, după distribuţia lor pînă la sistemul 
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de expunere, limbaj si vocabular, totul poate deveni procedeu ca- 
попіс” 40, Procedeul canonic — ca trăsătură formală fundamentală 
a unui gen, școală sau curent; literar — se erijează, astfel, în regulă, 
obligatorie. 

Evoluţia sistemului de elemente formale în artă implică în 
mod necesar actul critic, negația. Aceasta se уа desfășura, în funcție 
de norma internă care particularizează o anume viziune estetică, 
asupra obiectului și în funcţie de criteriile estetice care se construiesc 
într-un cadru de spiritualitate dat. Artistul nu va elibera şi construi 
noi valori funcţionale, nu va descoperi noi mijloace și căi de investi- 
gatie decit în măsura în care va nega si depăși estetica particulară 
care a modelat si „canonizat” structura si funcţiile unui element 
formal într-o etapă dată a istoriei acestuia. Negaţia, istoriei functio- 
nale şi a „suprastructurii” normative a unui element formal dat 
nu are sens decit în raport cu o normă care construieşte un sens. 
Negatia nu va avea însă nici un sens şi nici o valoare dacă norma 
funcțională va fi identificată, strict, cu un canon estetic. Înţelegem 
prin aceasta că negația normei istorice сате însoţeşte un element 
formal nu implică în mod necesar destruetia structurii interne a ele- 
mentului formal, întreruperea istoriei funcţionale a acestuia. Des- 
tructia esteticii romanului tradiţional, în măsura în care artiștii au 
simțit sau simt nevoia s-o facă, nu atrage după sine destructia 
mijloacelor formale care particularizează, genul. Personajul, nara- 
tiunea, timpul si spaţiul n-au fost înlocuite, ci li s-au conferit noi 
funcții constructive. Actul critic se exercită, asupra unor realităţi 
distincte. Destrucţia „formelor”, a „tiparelor” şi a canoanelor” 
tradiţionale nu înseamnă destrucţia, mijloacelor formale tradiţionale. 
Evoluţia, sistemului de elemente formale reclamă „eliberarea prin- 
cipiilor structurale anterior subordonate altor ierarhii”, remarcă 
Etienne Souriau. ,,Scoase din limitele funcției reprezentative, com- 
binarea liniilor gi culorilor găseşte noi și imense surse de bogăție, 
care erau interzise unui Botticelli sau Ingres” 4, Faptul de evoluție 
asupra căruia insistám implică, deopotrivă, necesitatea de a elibera 
și descoperi. Artistul eliberează, mai întâi in funcție de o viziune artis- 
Шей particulară, сееп ce nu echivalează, după cum vom vedea, 
cu o nouă viziune artistică. Înţelegem prin aceasta că artistul ex- 
ploatează gi fructific o nouă valoare funefionalá implicată in struc- 


40 Boris Tomasevski, Thémalique, în culegerea citată, p. 298—299. 


^* Etienne Souriau, Prefa]d la volumul Visage el perspeclives de l'art moderne, 
Paris, C.N.C.S., 1956, p. 14, 
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tura aceluiaşi principiu estetic, euprinzind-o și fixind-o în sensuri 
constructive inedite, dar fără să depășească, prin aceasta, în mod 
necesar, caracterele generale ale unui sistem de reprezentare estetică, 
impus de stilul unei epoci. Artistul eliberează, în al doilea rînd, în 
funcţie de descoperirea unui nou principiu estetic, deci în sfera exi- 
gențelor constructive pe care le impune un nou sistem de repre- 
zentare estetică. Din acest; unghi de vedere e util să distingem, 
metodologie, între structura, sensul si valoarea descoperirii care fecun- 
dează evoluţia intrinsecă a genurilor si a artei în general —, desco- 
perire care generează și impulsionează stabilirea unor noi concepte 
estetice — şi între descoperirile care satisfac, alte tipuri de exigente 
ale cîmpului de creaţie, descoperiri avind о. valoare funcţională, 
mai restrînsă. E, de altfel, foarte veche observaţia că descoperirile, 
în artă în special, nu pot fi situate în același plan. ба să înțelegem 
însă valoarea descoperirilor artistice, este necesar să studiem feno- 
menele care determină și explică. mutafiile în ' ordinea, succesiunii 
sistemelor de reprezentare estetică. Este necesar deci să luăm în 
considerare particularităţile dimensiunii creatoare а inovației artis- 
tice și în primul rînd funcția critică a acesteia. În legătură cu aceste 
observaţii, vom reveni, mai detaliat, în capitolul consacrat; inovației. 

În legătură cu evoluţia sistemului de elemente formale în artă 
circulă insistent ideea „„perfecţionării”. Elementul formal in sine 
nu este creator de forme. Nu înţelegem, de aceea, evoluţia sistemului 
de elemente formale în artă ca, perfecţionare a mijloacelor de ex- 
presie și cu atât mai puțin aducerea la artă a unui conținut uman prin 
intermediul unor mijloace de expresie perfecţionate. Integrarea mij- 
loacelor de expresie specifice unui Kafka, Proust sau Joyce in con- 
figuratia formală a prozei contemporane nu poate fi asociată ideii 
că aceste mijloace ar fi mai perfecţionate în raport cu Balzac. Faptul 
indică o exigenţă spirituală, și nu una formală. Pentru artist nu există 
mijloace de expresie perfecţionate. „Esenţialul în' artă — observă 
Christian Zervos — rezidă, mai întâi, în mişcarea care o îndreaptă 
către necunoscut decît în rezultatele cucerite, că destinul ei este 
mai mult posibilitatea de perfecţionare decît perfectiunea atinsă” 22, 
Posibilitatea de perfecționaro acuză însă concepția, invenția gi des- 
coperirea mijloacelor formale sau а unor funcții constructive apte 
să susțină o nouă viziune asupra obiectului. Perfec(iunea rimei, a 
ritmului și a măsurii clasico oste, de pildă, pentru impulsul romantic 
sau simbolist „un semn auxiliar”, Perfectiunea poeziei clasice era 


SL RENE 
42 Christian Zervos, ef. Cahier d'art, XXN, 1935. 
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perfecțiunea, unei formule de sensibilitate istorică în care mișcarea, 
emoţiei parvine la formă prin „elaborare matematică”, vizind țeluri 
şi sensuri retoric-didactice, în funcţie de o anumită înţelegere a 
structurii afective a omului gi in conformitate cu o anumită idee 
de frumos. Perfecţionarea mijloacelor de expresie пи este un scop 
al artei, intrucit nu din perfecțiunea, acestora, igi extrage arta solu- 
fiile. Dacă însă arta atinge şi trebuie să atingă perfecțiunea, înţelegem 
că, de fapt, acea perfecţiune închide „о structură gi un inventar 
provizoriu de forme $i relaţii simbolice” (Pierre Francastel) În 
acest sens vorbim, de pildă, că Luchian este un savant al culorii 
pure sau că un Maţţisse este un savant in arta griurilor. Ceea ce 
ei au adus însă la sublimă expresie nu a devenit un termen universal 
maniabil. Necesitatea interioară a operei conferă funcționalitate 
unică mijloacelor de expresie şi tehnicilor utilizate, mijloace si tehnici 
care nu pot fi în nici un caz continuate gi perfecţionate. E o altă 
problemă aceea că un artist supune experienței o descoperire ante- 
rioară. Este vorba de a-i lărgi şi amplifica, forța şi capacitatea expre- 
sivă într-o direcție de sensibilitate care-i aparţine exclusiv. ,,Tine- 
rețea redobinditá a mijloacelor” nu e un semn de perfecționare, ci 
expresia vocației lor constructive. În muzică, se ştie, nu există 
acord perfect, ci numai acorduri perfecte. Un element formal, mij- 
loacele de expresie în general, nu tind către o formă exemplară. 
E util să facem deci o distincţie netă între perfecțiunea operei de 
artă și perfecţionarea mijloacelor de expresie. Una n-o implică pe 
cealaltă. Istoria „perfecţionărilor” unui mijloc de expresie, in suc- 
cesiunea operelor și stilurilor (dialogul, de pildă) nu are ca termen 
un mijloc de expresie perfecţionat. Perfecţiunea unui mijloc de 
expresie, dacă acceptăm formula, indică de fiecare dată o cucerire 
subordonată unui limbaj particular și unei lumi particulare. Dar 
„legalitatea internă”, proprie perfecțiunii atinse, nu se poate pro- 
leeta în structura, unei alte opere de artă fără să nu fie modificată 
sau distrusă. Аза încît, pentru o nouă formă de sensibilitate, perfec- 
fiunea anterioară a unui mijloc de expresie este un adevăr mort. 
Nu mai transpunem , discuţia în planul sensibilităţii individuale. 
Orice mijloc de expresie închide în sine o investiție de sensibilitate 
unică, iar înscrierea unui mijloc de expresie într-o continuitate isto- 
rică nu desemnează nicidecum un proces do perfeotionare. Ni se pare 
cu atît mai diseutabili stabilirea unui raport direct între perfec- 
fiunea mijloacelor de expresie si evoluția artei. Vom nota opinia 
lui В. M. Albérés: „Tehnica, procedeele, ceea ce am putea numi 
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gramatica și sintaxa romanului, ating perfecțiunea complexităţii, 
echilibrului, măiestria desüvirgitá. Arta lui Jacques Lacrettelle și 
a lui Gaston Ohéron e infinit mai subtilă si mai perfectă decit aceea 
a lui Proust, Musil, Joyce, Michel Butor. Айб de perfectă, încît 
devine sterilă si convenţională”. Nu mai insistăm asupra faptului 
că ideea perfecţionării” autorizează larg epigonismul, fenomen 
pentru care mijloacele de expresie se exclud, întrucît unul e clasic 
şi un altul modern. Să mai notăm că artistul epigonie, fundamen- 
tîndu-se pe ideea ierarhizării procedeelor, consideră că un mod 
tradiţional de reprezentare estetică obligă la o aceeaşi expresie а 
obiectului. Ceea ce e întru totul fals. Mijloacele de expresie clasice, 
tradiţionale într-un cuvînt, pot construi, neîndoielnic, o lume apro- 
piată si familiară sensibilităţii omului modern. 


3. Studiul modului de evoluţie specific sistemului de ele- 
mente formale presupune studiul proceselor de diferenţiere a valo- 
rilor lui constructive, procese care își au bazele in viaţa internă a 
artei şi, deopotrivă, în spaţiul spiritual în care aceasta respiră și 
trăiește. În acest sens vom sublinia ideea că atitudinea normativà 
— pluridimensional gi divers orientată, în funcție de spaţiul spiritual, 
după operă si personalitate — se constituie ca una din condiţiile 
fundamentale de integrare a termenilor acestui sistem în actul 
inovator. 

S-a subliniat şi se repetă necontenit — si pe deplin justificat, 
firește — cá opera de artă nu este consecinţa definiţiilor de sistem, 
că între conceptul estetic și opera vie nu există un raport de deter- 
minare genetică. Gindirea estetică (sistematică), într-un cuvînt, nu 
poate fi concepută ca sursă a artei. Una din nenumăratele concluzii 
care s-au degajat din substanţa acestui neclintit adevăr prezintă, 
vădit, un caracter de prejudecată. S-a considerat, şi poate se mai 
consideră și astăzi, că, dacă gîndirea estetică nu poate fi concepută 
ca sursă а artei, aceasta înseamnă, numaidecit, că relația normă- 
creaţie circumserie o incompatibilitate : unicitatea şi absolutul expe- 
rienfei artistice individuale — se spune — nu pot fi subordonate, 
tără grave consecinţe, unor „reguli normativ-preseriptive" prin exce- 
lentá. Se conservă astfel o înţelegere din exterior a noţiunii ,,normá", 
şi anume са regulă gi concept apriori în raport cu creația sau recep- 
tarea. Estetica tradiţională — trebuie remarcat — a favorizat gi а 
impus, în cea mai mare măsură, această accepfie. Definiția lui 
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Tudor Vianu, de pildă, rezumă, în legătură cu ideea de normă, un 
întreg curent de gindire: „O normă care nu este anticipativă nu 
mai este de fapt; o normă. O normă aposteriori este o noţiune contra- 
dietorie. Norma nu poate fi decît anticipativă si trebuie să rămînă 
aga" 43, Evident, o normă aposteriori este un nonsens atit in procesul 
creaţiei, cît şi în actul percepţiei estetice, dar de ce norma nu poate 
îi decît anticipativá şi de ce trebuie să rămînă ава? Nu vom sustine 
cá Tudor Vianu este un adept si un reprezentant; al esteticii 
normative, dar reacţia sa faţă de interpretările silnice, simpliste 
şi mecanice ale ideii de normă in cîmpul esteticii nu а fost scutită 
de unele osificări și liniaritáti. Norma anticipează şi îşi conservă 
caracterul anticipativ numai în relaţiile artistului cu estetica sau 8i 
in relatiile artistului eu opera de artá ca formá de construcție spiri- 
tuală? Tudor Vianu nu operează în acest sens o distincție netă. 
Un lucru este, după convingerea noastră, să recunoaștem caracterul 
anticipativ al normelor esteticii și alt lucru acela de a postula carac- 
егш anticipativ al normelor esteticii în procesul creaţiei artistice. 
Dacă, în acest cadru, norma nu poate fi decît anticipativă şi dacă 
ea trebuie să rămînă așa, înseamnă să acceptăm explicit ideea că 
relaţia, dintre motivul artistului și realitatea, obiectivă а operei nu 
este decît un continuu proces de conformare a gîndirii si a expresiei 
la un principiu anticipativ, indiferent; dacă acest principiu este o normă 
,Eenerali", ,istoricá" sau particulară”, Faptul ne apare pregnant 
din modul în care Tudor Vianu înţelege să explice specificarea” 
normelor generale ale artei în „norme istorice”. Vorbind despre 
„norma generală a unităţii”, de pildă, Tudor Vianu notează: 
z. Norma generală a unităţii se specifică în teatrul clasic în norma 
istorică a acelor trei unităţi, a cărei origine este aristoteliciană, dar 
care este adoptată acum de o societate pătrunsă de cultura clas 
și care găsea їп ea satisfacția názuintei ei către perfecțiunea finită”. 
Norma celor trei unităţi în teatrul clasic nu este însă o derivație 
istorică din norma, generală a, unităţii, ei un principiu structural, 
un principiu canonizat în regulă obligatorie de la nivelul unei anumite 
viziuni estetice. În ceea ce-l priveste pe Hugo, acesta, într-adevăr, 
nu atacă (în prefața dramei Cromwell) normele generale şi perma- 
nente ale artei (,unitatea" sau »originalitatea"), dar nici „speciti- 
cările lor istorice in spiritul culturii vechi”, Sensul manitestului 
hugolian nu constă în substituirea, speciticărilor istorice a normelor 
»unitáfii? sau »originalitá(ii", ci in substituirea, principiilor estetice 
43 Tudor Vianu, Estetica, ed, a 3-a, București, 1945, p. 47. 
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care au caracterizat; vechiul limbaj artistic, substituirea criteriilor 
de considerare estetică a realului, 

Estetica tradiţională nu și-a pus, în legătură cu ideea de normă, 
întrebarea dacă un răspuns mai nuanfat nu poate fi găsit în activi- 
tatea normativă generală a spiritului ^, dacă, deci, atitudinea nor- 
mativă — în creaţia artistică în special — nu este ea însăși condiția 
de a exista şi de a fi a normei în artă. Norma rămîne, hotărît, în 
acest cadru şi din acest unghi de vedere un instrument de creaţie 
şi un instrument al libertăţii de creaţie. Ínfelegem prin aceasta că 
norma internă proprie unei opere de artă este susceptibilă să devină 

— în anumite condiţii — o normă cu caracter de generalitate (rela- 
tivă, evident) si să marcheze evoluția unui gen sau a unui stil. 
Creaţia artistică, fiind. prin însăși natura sa o formă de activitate 
spirituală deschisă, impune norma ca instrument instaurator în 
ordinea axiologieului, instrument a cărui valoare este decisă, în 
ultimă analiză, în relaţia mereu deschisă dintre subiectivitate şi 
mediu și dintre subiectivitate si proiectul simbolic. Nu credem că 
exagerăm afirmind că norma deţine funcţii în lărgirea gradului de 
autonomie a artistului în „preluerarea” estetică а sensibilului. Da- 
torăm, indiscutabil, revoluţiei artistice moderne o mai suplă şi mai 
nuanţată interpretare a ideii de normă, ceea ce si permite, de altfel, 
accesul la o analiză din interior a relaţiei normá-creatie. În lumina 
acestui fapt, o distincție, mai întîi, între actul gîndirii estetice ca 
moment al teoreticului şi al sistematicului (tendinţa gnoseologică) si 
între actul gîndirii artistice ca moment axiologic indispensabil pro- 
cesului de creație ni se pare absolut necesară. Aceste două momente 
pun în evidență raporturi, conexiuni, punți de legătură. Dar ele 
nu desemnează, mai puțin, realități, procese si finalitáti distincte. 

Nivelul activității culturii şi civilizației explică nivelul acti- 
vitátii artei şi, în general, nivelul activității teoretice specifice esteticii. 
Condiția teoretică de la nivelul căreia estetica preserie, explică şi 
recomandă nu include niciodată aceleași date. Gindirea estetică 
introduce, întotdeauna, într-o formă sau alta, noi elemente apărute 


^! George Călinescu insistă asupra acestui fapt, dar fără consecinţe teoretice 
mai largi. El spune doar atit, într-un context care priveşte normativitatea actului critic : 
„Cind zic cá o acţiune este morală, vreau să spun că imaginea propriei mele persoane 
săvirșind acelaşi асі este admisă de conștiința mea, +. +'Trecind în domeniul estetic, cită 
vreme voinţa mea nu participă potenţial la realizarea operei de artă, сїй vreme nu dau 
о valoare obiectului, admiţindu-l ca produs posibil al activităţii mele creatoare, n-am 
decit o emoție psihologică”, ,, (Principii de estetică, 1968, p. 81). 
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în contactul pe care îl întreţine cu celelalte ştiinţe si forme ale con- 
ştiinţei sociale. Alte explicații, recomandări si norme vom întâlni 
in Poetica lui Aristotel, in Ars poetica a lui Horaţiu, în tratatul 
Despre sublim al lui Longinus, în Tratatul despre pictură al lui Leo- 
nardo sau în lucrarea lui Fernand Leger intitulată Funcțiile picturii. 
Aspectul prescriptiv, explicativ si normativ al esteticii trebuie deci 
considerat, de fiecare dată, de la un anumit nivel al gîndirii estetice 
şi de la un anumit nivel al experienţei artistice. 

Normele esteticii anticipează deci fie specificitatea fenomenului 
artistie considerat în generalitatea sa, fie o reprezentare particulară 
a procesului de creaţie, fie un concept istoric al valorii operei de artă 
sau al frumosului. Normele esteticii — solidare cu anumite momente 
din istoria gîndirii estetice — oglindesc fidel evoluţia gîndirii estetice 
însăşi. Nu putem identifica deci normele esteticii — norme саге 
izvorăsc din „natura permanentă a artei” sau din „telul ei general 
de a fi” cu normele artistice — ca norme imanente procesului de ela- 
borare și de creaţie a operei de artă. Charles Lalo introduce, în acest 
sens, o nuanţă revelatorie : estetica nu poate să nu formuleze criterii 
pentru evaluare; este vorba însă „de cunoașterea creaţiei şi nu de 
creaţia, însăşi” 45. 

Normele esteticii răstrîng un proces de cunoaştere si aparțin 
unei istorii a cunoaşterii (prin categorii și norme specifice). 

Normele artistice aparțin sensibilităţii estetice gi răsfring istoria 
şi evoluţia acesteia. 

Normele esteticii ţin de o necesitate explicativă, cognitivă. 

Normele artistice tin de o necesitate evolutivă. 

Normele esteticii aparțin ştiinţei, generalului. 

Normele artistice aparţin conştiinţei, individualitátii şi indi- 
vidualului. 

Normele esteticii izvorăsc, explicit, din conceptele filozotice şi 
estetice. 

Norma artistică se constituie ca termen intrinsec operei de 
artă, și anume ca normă de sensibilitate, decurgînd dintr-un anume 
mod de considerare estetică a realului. (Nu neapărat în sens strict 
filozofie, deși norma artistică poate fi derivată dintr-un principiu 
filozofie, dintr-o formulă teoretică dată, dar fără să susţinem că ea 
se propune creaţiei ca principiu teoretic.) Norma artistică pune în evi- 
denfá o structură specifică de valori psihoafective. (Normele artistice 


15 Lalo Charles, Introduction à l'esthétique.,., p. 167. 
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care au caracterizat; sensibilitatea estetică clasică sau romantică, 
normele artistice care particularizează diferitele stiluri si orientări 
în literatura și arta, modernă.) Se poate afirma că orice mod de 
considerare estetică a realului se impune creaţiei ca normă artistică, 
dar ca normă al cărei caracter funcţional trebuie, la rîndul său, să 
fie subliniat în sensul că ea devine un „punct de vedere”. 


Norma artistică stă într-un raport funcţional cu procedeele si 
cu mijloacele formale, determinînd modificări în structura acestora. 
„Cubismul — observă Ohristian Zervos — a răsturnat toate datele 
estetice si a schimbat toate regulile care, de secole, au susținut 
pictura” 46, 

Norma artistică deţine un statut de necesitatea interioară, 
intelegind prin aceasta cá ea nu are un caracter neutru. Norma 
artisticá este acoperitá intotdeauna gi in chip necesar de o realitate 
axiologică intrinsecă viziunii şi sensibilităţii artistului. Substanţa 
axiologică a viziunii artistice realizează, de fapt, solidaritatea normei 
artistice cu un cîmp de sensibilitate concret și pune în valoare ade- 
vărul incontestabil că substituirea normelor artistice este, prin exce- 
lentá, o problemă de concepţie şi de viziune. Dogmatismul estetic 
— aşa cum vom vedea — introduce și în acest caz o anomalie în 
reţeaua determinărilor interne ale procesului de creaţie, convertind 
norma artistică într-un etalon abstract și incolor. 

Problema „căilor de normalizare” a constituit; pentru esteti- 
cienii tuturor timpurilor un permanent motiv. de reflecţie. Tot 
Tudor Vianu — să ráminem în continuare la textele sale — con- 
semna în acest sens că „observaţia şi experimentarea în estetică 
trebuie totdeauna conduse de o anumită concepţie asupra frumo- 
sului, în lipsa cărora ele ar ameninţa să rătăcească. Dar această 
concepţie călăuzitoare nu poate fi câştigată decît pe calea normalizárii". 

Tudor Vianu pune, de astă dată, problema acţiunii normative 
а cadrului social și spiritual în care se desfăşoară creaţia gi in inte- 
riorul căreia, acţionează un „gust al timpului... anumite vederi 
normative în funcțiune”, 

Este discutabil, mai întîi, dacă „un concept al frumosului nu 
poate fi cîştigat decît pe calea normalizării”, infelegind această 
normalizare ca acţiune exclusivă a unui cadru istoric gi spiritual 
dat. Nu explicăm arta gi procesul de creaţie exclusiv prin circum- 
барфе exterioare, extraestetice, Este firesc, prin urmare, să res- 


15 Christian Zervos, Histoire de l'art contemporain, Paris, 1938, p. 20. 
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pingem interpretarea normalizării exclusiv prin termeni extraestetici 
(nu acesta e cazul lui Tudor Vianu) prin intermediul unui deter- 
minism strict şi orb. Vom detecta însă „căi de normalizare” ; 
îm relaţiile pe care procesul de creaţie le stabilește cu un cadru social 
și spiritual dat, b) în relațiile operei cu istoria genului sau cu istoria, 
formei de artă de care aparţine gi c) în torul interior al personalităţii 
artistului — „normele tipologice”, cum le denumește Tudor Vianu 
şi pe care le interpreta, de altfel, în sens predominant; psihologic. 
Dar, din orice unghi de vedere le-am privi, „căile de normalizare” 
se construiesc, şi se construiesc cu fiecare operă altfel. 

Să considerăm, mai întâi, relaţiile care se stabilese între pro- 
cesul de creaţie $i un cadru social şi spiritual dat. (De bună seamă, 
că nu putem acoperi totalitatea aspectelor. Din perspectiva obiec- 
tivului teoretic al acestui capitol, considerăm necesare numai câteva 
precizări.) 

Sensibilitatea, estetică specifică unei epoci impune creației un 
sistem de norme, începînd cu modul de a interpreta, culoarea, spațiul 
plastic, unitatea, personajului literar sau intriga teatrală şi sfirşind 
— în critică — cu judecata, de valoare. Sistemul de norme „їп func- 
tiune" consolidează însă, din punct de vedere estetic, un anumit 
raport om-univers și un anumit raport artă-om. „Codificarea” si 
,normalizarea" surselor tematice în pictură (mitologia, Vechiul şi 
Noul testament etc.), codificarea, schemelor melodice, a schemelor 
lirice sau romaneşti au fost şi sint fenomene curente si normale în 
istoria literaturii și artei. Normalizarea, poate lua, evident, si o formă 
strictă, rigidă și dogmatică. Faptul, asociat cu acţiunea unor factori 
cum ar fi clasele sociale, ideologiile literare, tradiţiile unei literaturi 
etc., determină „norma oficială”, academismul şi, în general, teno- 
menul „tiraniei normelor estetice”, Să observăm însă că procesul 
de „codificare” si de „normalizare” a temelor si, in general, a modu- 
rilor de considerare estetică a realului constituie numai o realitate 
în cadrul unei realităţi mai vaste şi mai complexe, realitate care nu 
este 5i nu poate fi instituționalizată : tot ceea co fine de sentiment, 
de viziune, sensibilitate și imaginaţie, de individualitate — mai ales — 
și de cunoaștere, Libertatea și autonomia artistului iau aspectele 
şi formele cele mai diferite, ca : nimaginaţia pură, în afara adevărului 
$i realităţii”, în raport cu convențiile romanului de tip tradiţional 
(R. M. Albérés), ca eliberare a mijloacelor formale, în sensul lui 
Fernand Leger ete. Liviu Rusu observă, îndreptăţit că, dacă „artis- 


a) 
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tului creator nu i se роб prescrie reguli de creaţie, aceasta însă nu 
înseamnă că frumosul sub diferitele lui forme nu-și are normele lui 
şi că artistul creator ar crea independent do orice normă. Atit doar 
că aceste norme el nu le aplică în mod deliberativ, nu le are concep- 
tualizate în mintea sa, ei le are în sîngele lui, le trăiește și le aplică 
în mod nemijlocit; şi concret” 47, Totuşi, în deformarea și in substi- 
tuirea normelor şi convențiilor, momentul deliberativ şi „experi- 
mental" este implicat în mod necesar. Nu se poate măsura însă cu 
precizie raportul dintre deliberafie şi spontaneitate. Tot Liviu Rusu 
vorbeşte de o echilibrare a „raţionalităţii abstracte” cu „raţionali- 
tatea intuitivă” ca momente implicate în acest proces. Este firesc 
prin urmare, ca gustul unei epoci sau „vederile normative în func- 
ţiune” să nu mai caracterizeze la un moment dat o operă literară 
sau artistică oarecare. Derogările sînt susceptibile să depăşească 
idealul de frumuseţe specific unei epoci istorice — asupra acestor 
aspecte vom mai reveni — şi să prezinte imediat consecințe în plan 
filozofic și estetic. O „concepţie asupra frumosului” poate fi deci 
»Cistigatá" gi în afara „vederilor normative în funcţiune”. Un 
Rembrandt, de pildă — și exemplele se pot inmulfi latitudinar —, 
va părăsi, treptat, negrul, albul si cenugiul ea expresii ale „reali- 
tátilor calviniste” si va impune definitiv, la adăpostul mitologiei, 
nudul în Olanda 4%. Actul provocării e în însăși natura și „logica 
frumosului”. În propria sa natură şi în felurile sale umane se găsesc 
depozitate forțele care depășesc și sparg limitele de gust şi „vederile 
normative în funcţiune”. Normalizarea, înţeleasă ca acțiune a unui 
spațiu istoric și social dat, nu constituie și nu poate constitui cadrul 
exclusiv şi absolut al ideii de normă. Condiţiile normative impuse 
de evoluţia genului, cele impuse de un spaţiu de spiritualitate dat 
și, de asemenea, condiţiile normative impuse de experienţa estetică 
în funcţiune nu anulează cadrul genetic autonom al normei. 

Pentru a preveni eventuale nedumeriri, să insistăm un moment 
asupra acestui aspect. 

Organizarea interioară a operei este prezidată, întotdeauna, 
de un „ton axiologic” particular, сато se impune, de fapt, ca prin- 
сїрїп autonom de idealizare — forță, graţie, sublim, dramatism ete.—, 
conferind situaţiei trăite un sens. Acest „ton axiologie” parti- 
cular devine astfel baza sensibilă si norma interioară a viziunii, 
motivul intern deci al gradului ei de distincție şi de distanţare. 


57 Liviu Rusu, Logica frumosului, Bucureşti, E.L.U., 1960, p. 11. m 
48 Vezi Roger Avermaete, Rembrandt şi epoca sa, Bucureşti, Edit, Meridiane, 1969. 
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Organizarea interioară a operei este prezidată, așadar, de un act 
normativ liber, асб care introduce în sistemul normativ global (gen, 
mediu şi cadru de spiritualitate, experienţa estetică în funcţiune) 
o nouă logică şi, o dată ou ea, calitatea lucrului creat. Actul nor- 
mativ liber convertește din interior o relație exterioară, angajind 
de fapt valoarea şi, de asemenea, raporturile de convergenţă şi de 
divergență cu normele de sensibilitate existente. Acest cadru gene- 
tie autonom al normei devine, in ultimă analiză, resursa, primordială 
şi condiţia sine qua non a evoluţiei artistice. 

În privinţa normelor interne proprii diferitelor forme de con- 
ştiinţă socială, acestea nu au în artă — se stie — un statut imperso- 
nal şi obiectiv. Ele trec în sfera afectivității artistului și se con- 
vertese aici în norme de alt tip. Artistul este criticul propriilor sale 
mijloace, propriilor sale norme şi propriului său limbaj. Consonanta 
şi relația necesară dintre norma idealului social-estetic și creaţie nu 
îndreptăţese substituirea, normei artistice — în sensul pe care în- 
telegem să i-l conferim — cu norma idealului social-estetict9, Faptul 
e de natură să genereze, în planul expresiei, caracteristici stilistice 
şi moduri uniformizante de considerare estetică a realului. Înțelegerea 
simplistă a relației dintre norma artistică şi normele idealului social- 
estetic a putut motiva, într-o perioadă recentă a istoriei noastre li- 
terare, recrudescența literaturii neonaturaliste. O nouă semnificație 
sau o nouă normă a cîmpului ideologic nu înseamnă încă o semnifi- 
catie şi o nouă normă artistică. Norma artistică nu este locul unei 
ingerinte decurgînd dintr-un spaţiu abstract și actionind ca un prin- 
cipiu exterior, suveran şi inflexibil. 

Analizată în raport cu istoria genului sau formei de artă în care 
opera se înscrie, normalizarea, prezintă alte aspecte. În paragrafele 
anterioare am insistat asupra unor date care întregesc, dintr-un alt 
unghi de vedere, înțelegerea acestui proces. 

Conştiinţa, estetică a unei epoci intervine în cîmpul fiecărei ex- 
periente artistice în parte, dar în egală măsură intervine tradiţia 
formală specifică genului. Am putea afirma că, în principiu, fiecare 
experienţă artistică se poate realiza ca moment în istoria genului 
ei în măsura în care mijloacele formale specifice acestuia devin, 
prin creaţie, apte de a exprima valorile unui nou cîmp social, ideo- 
logie și afectiv. De unde acea permanentă şi eroică tentativă de а 
valida o nouă formă, de a diferenţia funcţional o experienţă estetică 


49 Vezi, în acest sens, Ion Pascadi, Idealul si valoarea estelicá, Bucureşti, Edit. 
politică, 1966, 
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seculară, potrivit noului cadru de spiritualitate. Artistul extinde 
actul critic asupra istoriei genului, asupra ansamblului de norme si 
mijloace formale care particularizează această istorie. Critica normelor 
genuistice — critica normelor tradiţionale în general — nu poate 
fi gîndită decît са o „critică normativă”, în înţelesul că „destrucţia” 
vechilor lor funcţii estetice se efectuează de la nivelul unui nou 
sistem normativ. Fără a considera deci că normele propriului său 
gen sint moarte, artistul va respinge însă, prin însuși actul creaţiei 
sale, ideea. univocitütii lor funcţionale si va reconsidera deci funcţia 
lor „ordonatoare” dintr-o nouă perspectivă estetică. Nu norma ca 
normă este moartă — afirmă un Gaétan Picon —, ci ideea valorii 
ei suverane. Dar acest; proces de re-ordonare — cum vom arăta în 
paragraful imediat următor — implică valorizarea. Valorizarea aso- 
ciază, implicit, normalizarea. Din unghiul nostru de vedere, una func- 
tioneazá prin cealaltă. 

Normalizarea — considerată din perspectiva istoriei unui gen 
literar sau artistic dat — aduce în prim plan „,logica” genului, nor- 
mele si convențiile, ,,inerentele sale funcţionale”. Descoperirea unor 
noi funcţii constructive sau a unor noi mijloace de expresie — deci 
dezvoltarea armáturii formale care explică, din acest unghi de ve- 
dere, evoluţia genului — implică însă, cu necesitate, o abatere de la 
rigorile constituite (istoric) ale genului, de la normele şi convențiile 
sale. Problema abaterii de la normele și convențiile unui gen literar 
și artistic dat, deformarea, modificarea şi substituirea lor acuză 
un proces de extremă complexitate. Mai intii,se impune cu evidenţă 
faptul că abaterea ти se efectuează independent de natura gi structura. 
interioară a unei norme și convenţii date. Mai mult încă, abaterea 
trebuie să dezvolte, în unele cazuri, structura însăși a normei la 
care ве raportează. Pe de altă parte, ne apare limpede faptul că o 
nouă funcţie, un nou mijloc de expresie nu se pbt înserie în istoria 
genului dacă logica şi structura fundamentală ale acestuia nu le pot 
susţine. Deformarea urmează deci o anumită ordine, o anumită 
consecvență funcțională, de care artistul, oricît de inventiv, nu se 
poate dispensa, O normă genuistică e, prin urmare, normă, întrucît 
anticipează, dar mai ales întrucît nu poate fi utilizată si tratată 
in chip convențional, oricît; de nelimitată ar fi libertatea noastră de 
opţiune. Evoluţia romanului modern a pus în lumină dislocári spec- 
taculoase. Intriga, personajele tipizate, caracterul, într-un cuvint 
vechea noţiune a dramei romaneşti а fost depăşită. »Anti-romanul?", 
construit pe ideea lipsei de aventură, introduce însă o aventură, 
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sui-generis. Se conservă, în continuare, personajul, psihologia, nara- 
ţiunea, dar într-o altă ассерфіо a funcționalități estetice și în deplin 
acord cu „legalitatea internă” a genului. Romanul modern respinge, 
după cum subliniază R. M. Albérés, pitorescul laborios, povestirea, 
obiectivă si verosimilitatea, anecdota, observaţia și informația — tot 
atîtea norme şi convenţii —, depăşind, prin urmare, fie o normă de 
gust, fio o normă impusă de o concepţie particulară asupra procesului 
de ereatie ete. Un element formal (intriga, personajul, narațiunea) 
admite funcţii constructive distinete în raport cu funcţiile pe care 
le-a deţinut într-un anume context literar. Realizarea și instituirea 
acestei diferenţe funcționale (implicînd aziologicul) ni se par а con- 
figura aspectul fundamental al normalizării — rațiunea abaterii gi 
derogárilor de la normă. 

„Atunci cînd о A evoluatá — observă Н. Wölfflin — dizolvă 
linia si locul ei, introduce mase în mişcare, aceasta se întîmplă nu 
numai în scopul găsirii unui nou adevăr în legătură cu natura, ci 
şi pentru a răspunde unui sentiment nou al frumuseţii” 50, 

Nu am specificat pînă acum noţiunea convenţie. Evident, am 
depăși eu mult intenţiile acestui studiu dacă ne-am propune să 
tratăm cît de cit complet problemele pe care noţiunea le implică. 
Din perspectiva unor aspecte pe care le vom dezvolta în cele ce 
urmează e necesar să distingem între convențiile artistice, considerate 
ca norme de creaţie decurgind dintr-un anume mod de considerare 
estetică а realului, dintr-o anumită concepție filozofică si estetică 
şi convențiile artistice considerate ca „moduri de funcționare” formală 
a acestora. * 


Semnalăm, astfel, convențiile artistice romaneşti, de pildă, 
care tin de moduri diferite de considerare estetică a realului : psiho- 
logia personajului, romantic în. raport cu psihologia personajului 
romanese modern; sociologia romanului tradiţional în raport cu 
sociologia romanului modern ; picarescul romanului traditional, care, 
din istorie reală, trăită, se convertește, în optica estetică modernă 
în procedeu. (Un exemplu tipic de transformare a unei norme artistice 
în procedeu de construcţie.) Apoi : „stăpînirea totală” a materialului 
romanese de către romancier ; descoperirea lumii prin ochii observa- 
torului; mediul ca „principiu activ al dramelor"; transformarea 
personajului într-un caracter gi construcţia naraţiunii „în funcţie 


59 Н, Wölfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Bucureşti, Edit. Meri- 
diane, 1968, p. 30. 
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de desfăşurarea acestui caracter" ; „arta de a închipui oameni mai 
adevăraţi, mai asemănători lor înșiși decît în realitate, artă care 
a devenit; regulă a romanului tradiţional și unul din cele mai impe- 
rative criterii” (Albérés). 

Vom consemna apoi convențiile care pun în evidenţă „modul de 
funcționare” formală a acestor norme de oreajie : convenţia asemănării, 
veridicităţii, unităţii sau istoricităţii (cronologiei) ; convențiile pre- 
zentării : jurnalul, epistola, stilul autorului (persoana I, a II-a și 
a III-a), tehnicile si procedeele imitației, tipizarea, anecdota, 
intriga etc. 

Convenţiile stilistice, în general, trec printr-un. proces de 
„stabilizare” si „încremenire”, devenind norme generale ale genului, 
dar în același timp şi „forţe de inerție”. R. M. Albérés — ale cărui 
analize le-am folosit în specificarea noțiunii ,,conventie" — subliniază 
faptul că stilul pitorese descriptiv, tipic romanului de la 1880, s-a 
transformat într-o convenţie didactică şi literară. 

„Acest stil convențional, această modă, această preţiozitate 
(iată şi alte atribute posibile ale noţiunii în discuţie. — n.n.) au îm- 
povárat creaţia literară în secolul al XX-lea. Ele aduc romanul la 
un punct mort, de unde nu există nimic în afara vanitoasei convenţii 
a lucrului «bine seris», stabilită între autor şi cititori” 51, 

Orice stil implică deci elemente sau semne convenționale, un 
sumum de convenţii date, dar stilul — romantic sau naturalist, de 
pildă — nu este convenţie, ci un mod al viziunii, o calitate care cir- 
cumscrie un sistem de valori spirituale specifice. A înţelege că geneza 
unui nou stil se rezumă la o simplă substituire de tehnici formale 
constituie o gravă eroare. Exerciţiul tehnic nu reflectă, in sine, 
geneza unui nou ideal estetic. „Tehnica, singură este neputincioasă 
— serie Pierre Francastel — în а explica, apariția unui nou stil, 
pentru cá un nou stil plastic implică apariţia unei noi atitudini a 
omului față de lume” 8, Apariţia, barocului nu a însemnat substi- 
tuirea — în primul rînd — a, convențiilor formale renascentiste, ei о 
substituire de viziune, „Noul roman” se opune sistemului de con- 
venfii caracteristic romanului de tip balzacian numai intrucit se 
revendică de Ја o nouă viziune asupra lumii, tie ea chiar şi relativistă 
(A. Robbe-Grillet). Vladimir Streinu (Versificatia modernă) indică 
procedeele de ,,desfepenire" a prozodiei prin „rime feminine, repe- 
tate, asonanfe, aliterafii, rejetul median si final, dezarticularea si 


91 R, M. Albérés, op. cil, p. 53. 
52 Pierre Francastel, Peinture et société, p. 65. 
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recompunerea alexandrinului” ete. Aceste procedee — se subliniază — 
au marcat; faza de tranziţie către noi forme prozodice — simbolistă 
in special. Dar „descompunerea prin simbolism a metricii traditio- 
nale" şi, prin urmare, a convențiilor și canoanelor care o însoțeau 
acuza modificări în conștiința însăşi a poeziei 53. Conventiile decurgind 
din structura unui anumit mod estetic nu pot fi tratate dintr-un mod 
convenţional. Convenţiile literaturii gi artei tradiționale sint o pro- 
blemă de echilibru estetic, de construcţie în cadrul unui anumit concept 
de creaţie și în sfera unui anumit concept despre adevăr. A pretinde 
să le depăşim înseamnă a institui un nou echilibru estetic, deci un 
nou sistem de norme în cadrul unui nou concept de creaţie. Întilnim 
uneori poziţii de frondă, ţintind celebritatea exterioară : unde este 
fantezie, nu încape normă. Oum fantezia înseamnă libertate, urmează 
că norma este incompatibilă cu libertatea. Raționamentul continuă : 
unde nu este libertate, nu există creaţie autentică. Pentru ca să 
impună o operă autentică, artistul nu trebuie să se subordoneze 
deci normei. (Am refăcut raționamentul care fundamentează poetica 
unui poet român contemporan, e drept; că minor.) Această poetică 
se conjugă perfect cu concepţia — destul de răspîndită, de altfel — 
că arta şi poezia modernă înseamnă apriori incompatibilitate cu 
ideea de normă. Că e vorba de o naivitate, nu mai încape îndoială, 
dar să observăm că violențele avangardiste persistă dincolo de ra- 
tiunea care le-a motivat, reluate fiind ca blazon intelectual potrivit; 
oricînd cu ideea de ,,creator". Anarhismul estetic cel mai anarhie 
nu ве poate dispensa de orice normă. Construcţia unei noi viziuni 
artistice întemeiază, așadar, estetic şi ideologic, procesele de substi- 
tuire а sistemelor de convenţii, conferindu-le, astfel, un caracter de 
necesitate. Exigentele noutăţii în artă nu se satisfac prin dizolvarea 
anarhică a ideii de normă şi convenţie. Normele artistice, conven- 
}Ше nu sînt entităţi de sine stătătoare și nu se pot deforma si sub- 
stitui în afara oricărei rațiuni, întrucît deformarea si substituirea 
reclamă o necesitate și un sens. Si una, și cealaltă sînt mijloace, nu 
scopuri în sine. Accepţia noțiunii, „normă” exclusiv in sens de 
„imperativ categoric” (in ordine estetică și ideologică), situat in 
afara procesului de creaţie, precum ві accepţia noţiunii ,,conventie" 
exclusiv în sens de tehnică formală aleatoriu substituibilà sint, 
teoretic, nefondate, Menţinerea ві cultivarea acestor accepţii in 
practica artistică (abstracţie făcînd de faptul că ele acuză o fixatie 


53 Nicolae Manolescu, Metamorfozele poeziei, Bucureşti, E.L.U., 1968. 
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teribilist-infantilă) nu sint de natură să fundamenteze — aga cum 
se mai crede încă — responsabilitatea artistului față de evoluţia, 
si înnoirea artei sau să formuleze circumstanţele indispensabile 
personalităţii creatoare. Că marile inovații artistice nu s-au zámislit 
in litera normei tradiţionale sau a noilor manifeste teoretice, nu con- 
stituie un motiv suficient întemeiat pentru a asimila revolta împo- 
triva normelor şi manifestelor cu imprecaţia în marginea scandalurilor 
premeditate. „Dandismul anemiat” gi „nihilismul de salon” (Camus) 
nu au avut niciodată pasiunea destrucţiei ві a angajării. Tristan 
Tzara nota următoarele : „E sigur că tabula rasa din care făceam 
principiul activităţii noastre n-avea valoare decît în măsura în 
care un altceva trebuia să-i succeadă” 54, 


4. Analiza oricărei structuri are un dublu caracter: „un са- 
raeter comprehensiv", în raport; cu obiectul studiat, şi un „caracter 
explicativ”, în raport cu structurile care-i sînt constitutive. Orice 
structură e o totalitate suficientă sieși pentru a-și defini individua- 
litatea și unicitatea, dar este vorba de o „totalitate relativă” 55, 
întrucît ea îşi găsește, la rîndul ei, explicaţia într-o structură mai 
vastă, 

Spaţiu spiritual specific, opera de artă se află în comunicație 
cu totalitatea activităţilor umane, cu totalitatea activităţii culturii. 
Pierre Francastel 5 observă, in acest sens, că raportarea artei la 
celelalte tipuri de structuri sociale gi spirituale nu are sens dacă nu 
se urmărește în mod special cum „în ultimă instanţă” arta con- 
verteste o activitate spirituală colectivă a omenirii, а unei epoci, 
„într-o nouă atitudine psihică față de univers". Observatia, nein- 
doielnic capitală, retine atenţia asupra istoricității unui proces 
intern (arta instaurează, cu fiecare epocă, „o nouă atitudine psihică 
față de univers”), aecentuind, totodată, acţiunea tranzitivă asupra 
datelor care intră în istoria acestui proces. ,,Convertind"', arta face 
sensibil, în același timp — în funcție de nivelul activităţii si în 
funcție de un spaţiu spiritual dat — un mod particular de a aborda 
8i asimila factorii pe care și-i subordonează. Dar, „convertind”, 


5! Apud Jacques Bersani, Dada ou la joie de vivre, în ,,Critique" din 25 februarie 
1966. 

55 Cf, L, Goldmann, în Enlreliens sur les nolions de ,,gén?àse" el de „structure”, 
Paris, 1965, p. 14, 

56 pierre Francastel, Peinture et société, Paris, Gallimard, 1965, р. 193. 
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arta valorizeazá. Asimilarea elementelor formale în noile sinteze artis- 
tice va fi prezidată in chip necesar de noi sisteme axiologice. Studiul 
fenomenului de creaţie în raport cu sistemul de elemente formale 
trebuie să elucideze mai intii implicaţiile critice ale acestui raport. 

Orice procedeu, orice element formal poate fi integrat în dife- 
rite sisteme de relaţie. Desfăşurarea acestui proces va semnala însă, 
o „variabilitate a funcțiilor” sale constructive $i, în consecință, 
modificări în structura interioară a procedeului sau elementului 
formal, întrucît orice operă de artă este o „nouă interacţiune” 
(Vinogradov). Unicitatea operei conferă mijloacelor de expresie un 
regim funcţional unie şi inedit. Dar istoria funcţiilor unui element 
formal dat; este în același timp și istoria „conştiinţei sale metafizice”. 
Nu înţelegem prin aceasta nimic altceva decit că logica limbajului 
şi a funcţiilor acestuia se construiesc în mișcarea și în procesele de 
valorizare de care aminteam mai sus. „Între epopee și roman —ob- 
servă Georg Lukáes —, diferența nu ţine de dispoziţiile interioare 
ale scriitorului, ci de datele istorico-filozofice care se impun creaţiei 
sale” 57. Evoluţia funcţiei constructive a unui element formal dat 
nu se poate explica exclusiv prin raţiuni formale, sistematice (vezi 
teoria „invariantelor plastice” a lui André Lhote). Evoluţia funcțional- 
constructivă a termenilor вате definesc sistemul elementelor formale 
nu are un caracter atemporal, anistoric. În schimbarea valorilor 
estetice ale viziunii artistice identificám rațiunea evoluţiei func- 
tional-construetive а mijloacelor de expresie. Accentul asupra, 
„„dezacordului, ineongruenfei, incoerenţei şi intimitátii" — refuzul de a 
mai vedea, „ce se petrece prin eroi”, pentru a se vedea „ce se petrece 
în eroi” 58 — modifică sensul funcţional si structura vechilor mij- 
loace formale romaneşti. De altfel, eliminarea creatorului omni- 
ştient, destrucjia noţiunii tradiționale de personaj, „ineticiența” este- 
tică a naraţiunii figurative (care înfăţişează”), într-un cuvint rechi- 
zitoriul funcţionalităţii estetice a mijloacelor formale caracteristice 
romanului tradițional, constituie astăzi un loe comun in critica 
literară de la noi și de aiurea. „Romanul și gindirea contemporană” 
(Michel Butor) fintese astăzi la o nouă calitate a expresiei, intrucit 
un nou raport om-univers determină un:nou raport artă-om. Dar 
»£indirea contemporană”? — spaţiul de gîndire caracteristic unei epoci 
în general — considerată în raport cu sistomul elementelor tormale 
ale artei (raport implicit) — determină o mişcare de la abstract 


57 Georg Lukâcs, La théorie du roman, Berlin, Ed, Gauthier, 1966, p. 49. 
58 R, M, Albéres, ор, cil, р. 81—82. 
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la coneret, și anume în sensul că experienţa istorică anterioară a 
acestuia (о experiență întotdeauna abstractă față de orice act de 
creaţie) se concretizează în funcţie de un nou centru de iradiatie 
afectivă si spirituală. S-a observat şi s-a subliniat de mult că dife- 
renfa dintre imaginea clasică și imaginea romantică (termen formal) 
pune în lumină caracterul formal al primei 81 caracterul expresiv 
al celei de-a doua. În interiorul acestui proces, forma, procedeele 
şi elementele formale își pierd motivaţia afectivă şi filozofică ante- 
vioară, riminind са artistul să reia schema lor internă gi să experi- 
menteze ,plasticitatea"' acesteia, făcînd-o să funcţioneze în sensul 
şi potrivit afectivității sale. În această mişcare de la abstract la 
concret se realizează, de altfel, mobilizarea unor noi forțe construc- 
tive, se eliberează si se transferá valori și proprietăţi constructive 
în alte sisteme de reprezentare și simbolizare. Iată de ce ni se pare 
esențial să notăm aici că așa-zisa ,,virtualitate constructivă” a tra- 
ditiei literare şi artistice presupune şi reclamă exigenfa unei noi 
spiritualitáti, o atitudine, deci actul concret în care se poate exprima. 
Virtualitatea tradiţiei este concretă, nu abstractă. Ea implică un 
impuls formator, și nu o evocare plată si abstractă. Mișcarea de 
la tradiţie la inovaţie nu înseamnă a depăși o convenţie în sine, 
ci de a ieşi dintr-un cadru obişnuit de sensibilitate şi spiritualitate. 
„Formele — observă Н. Focillon — nu sînt propria lor schemă, 
reprezentarea lor dezgolitá. Viaţa lor se exercită într-un spaţiu care 
nu este cadrul abstract al geometriei”? 59, 

Artistul e constrins să descopere, dacă vrea să rămînă artist. 
E constrins, mai ales, să descopere dacă vrea să fie liber. Artistul 
nu poate continua” si ,perfectiona" tradiţia, viziunea sau stilul 
predecesorului imediat sau mai îndepărtat fără să nu înfrunte peri- 
colul de a confunda viaţa reală a artei cu istoria ei. În artă, a continua 
nu este posibil fără a descoperi. 

Atitudinea nonconformistă în artă — pe care un studiu despre 
inovaţie n-o poate ocoli — a fost şi poate că mai este încă privită 
fie cu suspiciune, fie cu dezinteres. E privită cu suspiciune pentru că 
nonconformismul a fost, si poate că mai este încă, asimilat cu ideea 
de haos, cu irafionalitatea și apolitismul sau, si mai rău, cu ideea 
de decadenfá. Е privită cu dezinteres pentru că noncontormismul 
a fost sau mai este încă asimilat cu libertatea ,,iluzorie", cu gratui- 
tatea sau scandalul, Negaţia în artă este însă controlabilă. Agresivi- 


59 Н, Focillon, op. cil., p. 33. 
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tatea limbajului teoretic un înseamnă, în chip necesar, pasiune 
transformatoare, după cum aceasta din urmă nu poate domina, 
prin proprii săi termeni, condiţia reală а artei. Important pentru 
artă nu este ruptura în forma sa teoretică, ci forma artistică a ,,rup- 
turi". Valoarea spirituală a nonconformismului în artă nu rezidă 
în logica noului manifest, ci în logica şi structura valorică a noii 
forme. Istoria a făcut, de altfel, întotdeauna distincţie între concep- 
[iile novatoare şi operele novatoare, între un nonconformism profe- 
sionalizat si parazitar şi nonconformismul asimilat cu necesitatea 
de a crea. „Libertatea de creaţie se dovedeşte а fi — remarcă Тіпіапоу 
— un slogan optimist, dar ea nu corespunde realităţii si cedează 
locul necesităţii de creaţie”! © Afirmația nu exclude ideea de libertate 
artistică. Aceasta se dovedeşte a fi, într-adevăr, un „slogan optimist” 
în măsura în care nu face sensibil sentimentul necesităţii şi anume 
în înţelesul că necesitatea de creaţie se află întotdeauna înainte. Să 
notăm, în acest sens, că nonconformismul nu poate fi gîndit şi con- 
ceput în afara naturii intime a artei. Obiectul intră în sfera artei 
în momentul cînd e substituit printr-o lume ireductibilă la realitatea 
obiectului. Aceasta înseamnă a trece dincolo de identitatea feno- 
menalá a acestuia, înseamnă a-l ,,distruge"', înnobilîndu-l și îmbogă- 
tindu-l prin viziune. Necesitatea de creaţie se află întotdeauna înainte 
pentru că arta nu descoperă obiecte ca obiecte ale lumii, ci obiecte 
ca idealuri ale lumii. ,, Viata este mai puternică decit omul — observă 
André Malraux — prin aceea cá ea este multiplă, autonomă... ; dar 
fiecare din formele vieţii este mai slabă decit omul, pentru că nici 
o formă vie nu semnifică viața” 61. Întrucît arta nu descoperă obiecte 
ca obiecte ale lumii, ci obiecte ca idealuri ale lumii, ea construieşte 
o atitudine critică față de vechile idealuri estetice şi, de asemenea, 
faţă de principiile filozofice, etice, social-politice care le motivează 
și care le susţin. Noile principii de compoziţie instituite de un Giotto, 
de pildă, nu pot fi disociate de atmosfera ,,secularizürii" picturii, 
de procesele de genezá ale umanismului renascentist. Noncontor- 
mismul nu poate fi gîndit si conceput deci în afara libertăţii interioare 
a artistului și în afara tensiunilor care modulează mişcarea unui 
spațiu spiritual dat. Nonconformismul în artă ne apare astfel са 
necesitate spirituală multiplu și complex determinată, după cum vom 


60 “Pinianov, De l'évolulion lilleraire, in Théorie de la littérature (Texte ale forma- 
listilor ruși), Paris, Ed, Seuil, 1965, p. 192 (subl, ns.). 


51 André Malraux, Les voix du silence, Paris, N.R.F., 1956, p. 322. 
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vedea, ţintind, cum spune Lionello Venturi, către о nouă „civili- 
zaţie a artei”. | 

Subliniind aceste idei, să trecem acum la problema care neinte- 
resează îndeosebi. Cum înţelegem nonconformismul în raport cu 
limbajul formelor tradiționale ? 

În legătură cu înnoirea limbajului artistic, André Lhote își 
punea cîteva întrebări: „cum să împrospătăm viziunea noastră 
asupra lumii, fără a renunţa la lecţia muzeelor; cum să conciliem 
aceste dorinţe antagonice: a atinge un scop clasic și a întrebuința, 
mijloace noi? Căci trebuie ca mijloacele noastre să fie libere de orice 
influență veche”. Si: , Cézanne, Renoir, Seurat au inventat mij- 
loacele lor, ei le-au găsit în ei înşişi, pierzînd progresiv din vedere 
individul pe care l-au fasonat muzeele”? 62, 

Iată o poziţie nu tocmai singulară în ceea ce priveşte atitudinea 
față de ,muzeu" si modalitatea descoperirii unor noi mijloace de 
expresie. А 

Să constatăm, mai întîi, faptul că necesitatea unei noi viziuni 
(estetice) asupra lumii generează un conflict cu ,„,muzeul”. Un conflict 
antagonic, după André Lhote, întrucît un „scop clasic” nu poate fi 
atins prin mijloace noi, iar noi mijloace — care să fie libere față 
de orice influență — nu se pot descoperi fără a se renunța la lecţia 
muzeelor. Nimic mai adevărat că un Cézanne, un Renoir sau un 
Seurat au „inventat mijloacele lor", dar fără să piardă citusi de 
puţin din vedere „individul pe care l-au fasonat muzeele”. Nu putem 
să nu fim de acord cu André Malraux cînd afirmă că „schema arhi- 
tecturală a peisajelor lui Cezanne nu s-a născut dintr-un conflict 
cu arborii, ci dintr-un conflict cu muzeul”. Ar mai fi de observat că 
acel „scop clasic”, invocat de André Lhote — si nu numai де el—, 
corespunde concepţiei unanim acceptate pînă în primele decenii ale 
secolului al XX-lea gi potrivit căreia „muzeul se identificà şi există 
exclusiv prin tradiția clasică europeană. Dar nu numai atit. Modul 
în care André Lhote formulează problema rămîne tributar concepţiei 
clasice despre muzeu, şi anume ca ansamblu si colecţie de norme, 
rețete, prescripţii gi sugestii formale eterogene şi căruia artistul i 
se poate adresa în funcţie de necesităţi tehnice, inspiraţie sau intenţie. 

Considerăm de aceea util ca, pentru a determina mai indea- 
proape atitudinea noncontormistă în raport cu limbajul formelor 
tradiționale, să insistăm puţin asupra modificărilor survenite in 
concepţia modernă despre „muzeu”, 


*? André Lhote, Les invariantes plastiques, Paris, col. Miroir de l'art, 1967, p. 64. 
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Blaga observa, mai de mult, următoarele : 

„În niei o altă epocă sensibilitatea n-a avut mlădieri atit de 
universale. Această putere de înţelegere conştientă a luat chiar 
proporţiile impunătoare ale unui record care nu știm cum va mai fi 
în trecut. Să ni se urate — continuă Lucian Blaga — cînd $i unde 
realități atît de străine pentru continentul nostru, cum sint duhul 
african, sau duhul antic şi medieval american, sau duhul asiatic 
au mai fost obiectul unei atit de comprehensive simpatii ca astăzi, 
pe acest tirziu pămînt european" 93, . Р 

Una din mutaţiile fundamentale survenite în concepția mo- 
dernă despre „muzew” constă în configurarea unei noi arhitecturi 
şi ierarhii a sensibilităţii estetice. Mai intii, printr-o uşoară depla- 
sare de atitudine : gustul pentru spaţiile artistice ale altor meridiane 
geografice sau istorice concretizat, mai ales, în colecţii de interes 
strict particular, se retrage în favoarea ideii de semnificaţie estetică 
şi a ideii de valoare. Se va căuta, apoi, о logică estetică imanentă, 
dincolo de un conţinut imagistie concret, elaborindu-se astfel o 
intelegere care nu mai pástreazá nimie din vechile prejudecáti de 
„metropolă colonială” menținute, cu indirjire, în circulaţie. Desco- 
perirea artelor ,,nonclasice" şi „noneuropene” aşază la același nivel 
marile mitologii mediteraneene, pe cele americane, pe cele asiatice 
sau africane”. Intimitatea spirituală a diferitelor moduri estetice 
de expresie, considerată cîndva o incidență intimplátoare, trece 
grație marii mobilități a spiritului modern, refraetar, in genere, 
solipsismului si rigiditáfilor afective, în ordinea, necesităţii. In legá- 
turá cu aceasta s-ar putea afirma cá arta moderná atinge un nou 
nivel de autonomie si de libertate. Autonomia si libertatea in sensul 
creaţiei, si nu în sensul eaptürii pasive a sugestiilor sau în sensul 
caleidoscopului de referinţe. | 

Concepţia, clasică despre „muzew” ca ansamblu de norme, 
rețete, prescripti ві sugestii formale se destramă în favoarea unui 
principiu de evoluţie internă a artei : asimilarea unor multiple ori- 
zonturi estetice în sensul reorganizării gîndirii artistice. ,, Muzeul" 
nu mai este colecţie, ci istorie, O istorie vie, organică a gîndirii artis- 
tice în special. Forma este disociată de universul axiologie parti- 
cular și studiată în imanenfa ei. Această profundă modificare în 
concepţia despre „muzeu” a determinat, prin asocierea unei multi- 
tudini de factori, deplasarea limitelor acestuia dincolo de tradiţia 


6 Lucian Blaga, Trilogia culturii, Bucureşti, E.L.U., 1969, p. 9. 
* Vezi în acest sens lucrarea citată a lul Jean Laude, p. 89 şi urm. 
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clasică europeană cu care ве identifica — după cum este cunoscut — 
pînă la începutul secolului nostru. Arta modernă, s-a observat, este o. 
artă ,,planetarizatá". Expresia surprinde fidel, trebuie remarcat, 
structura universală a muzeului” modern, ampla mișcare de înnoire 
a idealurilor umane pe care acesta o susţine. 


Structura universală a ,,muzeului? modern conferă însă note 
şi atribute noi ideii de universalitate à artei. În sfera esteticii tradi- 
tionale ideea de universalitate se rezolva, curent, în termenii conți- 
nutului etic in special, accentuindu-se, în consecinţă, valoarea uni- 
versală a semnificaţiilor umane cuprinse în structura operei. Gindirea 
estetică modernă, conservînd acest sens, construieşte ideea de uni- 
versalitate în sfera autonomiei esteticului. Se știe mai de mult cá 
opera de artă intră în comunicație cu realităţi umane aflate dincolo 
de mediul ei istoric şi axiologic, că ea comunică întotdeauna „un 
ceva”? independent de semnificaţiile explicite si de funcţiile pe care 
i le-a conferit un anume sistem de valori. Determinînd mai îndeaproape 
acel „un ceva” (în legătură cu cercetările lingvistice în special), 
gindirea estetică modernă pune în relief valorile funcţionale ale 
limbajului artistic. Ideea de universalitate circumscrie deci un 
repertoriu universal de referință la nivelul limbajului si elementelor 
formale (înlăturîndu-se hegemonia unor anumite tradiții), accen- 
“tuîndu-se, în consecință, valorile de funcţionalitate estetică ale aces- 
tora. Se explică astfel, după convingerea noastră, simultaneitatea 
modurilor de reprezentare estetică a realului (care ia locul succesiunii): 
ві, de asemenea, dinamica funcțională deschisă latitudinar expe- 
гіепќеі. Sensibilitatea, estetică modernă tinde către o totalitate a 
experienţei și în sensul că artistul părăsește sistemul de referință 
specific artei sale investigînd căi de construcție în structura celorlalte 
arte gi genuri artistice. Edificarea ideii de universalitate în sfera 
dimensiunilor intrinseci ale limbajului echivalează cu configurarea. 
unei noi conştiinţe a artei. Ínfelegem expresia nu numai în sensul 
că arta intră în posesiunea autenticilor sale forțe de creație, după 
o lungă perioadă mimetică, ci gi în sensul că arta devine, prin aceasta, 
conștientă de noua perspectivă a omului. Împrospătarea viziunii nu 
se reduce, așadar, la un act de simplă nominalizare si localizare а 
unor noi izvoare, iar valoarea noului limbaj пи se realizează în funcție 
de structura clasică” sau nonolasică a influențelor. Ideea de noncon- 
formism nu are niei o acoperire în afara proceselor de reorganizare 
a gîndirii artistice, în atara noilor concepte şi atitudini umane pe 
care aceste procese le implică, 
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Nonconformismul, virtute stimulantă în creaţie, este adesea 
paralizat de abordarea abstractă a necesităţii de a depăși limbajul 
formelor tradiţionale. Folosirea abuzivă a noțiunilor de „actualitate” 
sau „anacronism”, zgomotoasa, detaşare de așa-zisele „structuri îm- 
bătrinite”, „învechite”, ,selerozate" sau ,depásite" sint atidudini 
teoretic suspecte. E cel puţin imprudent să considerăm cá, din per- 
spectiva unei noi viziuni estetice 8i filozofice asupra lumii, viața este- 
tică a formelor tradiționale, mijloacele formale care au servit altor 
sisteme de reprezentare estetică a realului își pierd valoarea gi sem- 
nificaţia lor constructivă, devenind, prin urmare, anacronice. Un 
Alain-Robbe-Grillet, де pildă, nu aplică epitetul de „anacronic” 
vechilor structuri artistice sau sistemului formal traditional El 
foloseşte expresia de „noțiuni perimate", transferind discuţia in 
planul gîndirii estetice. În opinia lui Alain-Robbe Grillet, estetica 
şi critica literară menţin încă noţiunile de „personaj”, ,,atmosferá", 
„formă”, ,,continut", ,,timp" ete. în accepţii de funcţionalitate este- 
tică depăşită, ceea ce face dificilă înțelegerea configurárii unor поі 
relaţii dintre om şi lume” 94, 

Dacă estetica, critica literară și de artă, ideologia literară nu 
sînt în măsură să facă descoperiri în sfera mijloacelor de expresie, 
constituie însă o eroare fatală orientarea investigaţiei sistemului 
formal tradițional din perspectiva raportului vechi-nou. Deplasarea 
acestui raport din sfera altor valori (etice în special) în zona esteti- 
cului trebuie să fie înțeleasă ca o regretabilă prejudecată. Vechiul, 
considerat din perspectiva estetică, nu circumscrie in mod necesar 
și întotdeauna anacronicul si cu atit mai puţin monvaloarea, după 
cum raportul trecul-prezent, considerat de asemenea din unghi de 
vedere estetic nu înseamnă, în chip necesar, stabilirea unui raport 
dintre vechi si nou. Din perspectiva gustului, anacronismul unor 
valori artistice tradiţionale se poate justifica, dar gustul nu are nici 
o legătură cu mijloacele formale. Un element formal dat nu e nici 
mai bun, nici mai rău, nici valoros, nici mai puţin valoros, сї pur 
și simplu există ca valoare constructivă. În acest sens, Sklovski 
precizează : „+. .Pumoţia literară căreia i-a dat naştere (un mediu 
dat) nu rămîne numai ca o supravieţuire, ci ca un procedeu literar 
pástrind semnificaţia ва în afara oricărui raport cu acel mediu” 9. 


а Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, Paris, 1962, p. 111. — 
65 Sklovski, Larl comme procédé, culegerea citată a „tormaliştilor” ruşi, p. 49. 
(subl. ns.). 
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Fenomenul „dirijării”, sensibil la nivelul esteticii, criticii gi 
ideologiei literare, fenomenul dogmatismului estetic în general; ambi- 
{Ше de a decreta anacronicul, vechiul sau noul — în ordine estetică —, 
fücindu-se abstracţie de creația vie (tendinţă mult mai nocivă decît 
aceea de a formula interdicții), igi au originea în identificarea semni- 
ficaţiei funcţionale a mijloacelor formale de expresie cu semnifi- 
caţia operei de artă în general. Concepţia potrivit; căreia mijloacele 
de expresie tradiționale ar îmbătrini de la sine, că ele însele s-ar 
devaloriza esteticește prin fatalitatea unui proces obiectiv, care în- 
cepe odată cu o nouă epocă socială și artistică, trebuie definitiv 
părăsită. Formula potrivit; căreia, „Mutaţiile” în ordinea realului 
determină „mutaţii” în ordinea, imaginarului, trebuie luată cum 
grano-salis. Nu se poate nega, desigur, rolul unei societăţi date în 
configurarea unui anume climat artistic, са sol prielnic sau nu pro- 
pensiunii pentru înnoirea mijloacelor de expresie. Dar aceasta, este 
o explicaţie care nu confirmă nicidecum ideea, că un conţinut social 
dat ar determina, și genera automat; noi mijloace de expresie, cu atit 
mai mult noi stiluri artistice. Marx atrăgea atenţia asupra acestui 
pericol în interpretarea evoluţiei artei, în sensul că nu întotdeauna 
51 în chip necesar о epocă de prosperitate economică si socială pre- 
supune o efervescenţă artistică corespunzătoare. Se neglijează astfel 
individualitatea, creatoare a artistului, singura în măsură să introducă 
noutatea și diferitul si să prefigureze cái fertile de cercetare în artă. 

Că artistul trebuie să se legitimeze, din punct de vedere estetic, 
autonom și necondiţionat — iată o normă fundamentală în artă. 
Operele de artă apar unele lîngă altele, şi nu unele din altele. Tudor 
Vianu, analizind problema unicitátii valorii estetice, insista asupra 
imposibilității de a o considera ca model pentru creaţie. Marcel 
Proust nota (Contre Saint- Beuve) că „în artă nu există (mai puţin 
in sens științific) iniţiatori, precursori. Fiecare individ reîncepe pe 
socoteala, sa tentativa, artistică și literară”. Un Delacroix recomanda 
ca, mai înainte de orice, artistul „să prefere propriul său sentiment”. 
Ота afirmăm (firește, n-am. descoperit prin aceasta un nou adevăr) 
că artistul trebuie să se legitimeze, din punct; de vedere estetic, auto- 
nom gi necondiţionat, avem în vedere situaţia sa specială şi rolul său 
decisiv în evoluţia literaturii gi artei. Artistul creează în şi din inte- 
riorul tradiţiilor care particularizează un gen literar sau artistie dat. 
El are în faţă istoria, evoluţiei mijloacelor de expresie pe care le folo- 
вебе. Е posibil ca artistul să-și apropie tradiţii artistice specifice 
altor genuri. Adoptării procedeelor și ,,facturii" — indiferent dacă 
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artistul are în vedere istoria propriului gen sau istor іа altor genuri 
— îi urmează, întotdeauna, wn той de a fi liber, întrucît adaptarea 
— se ştie — nu constituie termenul libertăţii artistului. Atita timp 
cât el nu atacă dificultatea noului lor destin estetic și nu le subordo- 
nează, pe de altă parte, propriului adevăr, cărnii și duhului său, 
nu-i rămîne decit libertatea, de a fi sau virtuos sau preţios. Un Tonitza, 
recomandind evitarea ereziilor” din opera înaintaşilor, invita la 
suspiciune. Nonconformismul este, in sensul cel mai bun al cuvîn- 
tului, efectul unei suspiciuni constructive, O deschidere de perspec- 
tivă, o judecată care se fundamentează pe necesitatea de а crea, este 
deci o problemă de cunoaştere şi un act critic prin excelenţă. 


* 


Aspectele care privesc modul de existenţă și de evoluţie spe- 
сіне sistemului de elemente formale pot fi, evident, multiplicate și 
amplificate. Observațiile de mai sus sint, din unghiul nostru de 
vedere, suficiente însă pentru a ne permite să extragem cîteva 


concluzii. 

Modul de existență propriu gi specific sistemului de elemente 
formale nu ni se pare a îi controlabil prin noţiunile „constant? și 
„invariant”. După cum в-а putut observa, aceste noțiuni sint mult 
prea labile, dezvăluind sensuri gi accepfil extrase din eimpuri seman- 
tice foarte diferite ca sá se poatá garanta eficacitatea lor operatio- 
nală. Dezavantajul fundamental al acestor noţiuni, pe de altă parte, 
constă nu numai în faptul că surprind aspecte sau laturi particulare, 
ci mai ales în faptul că operează o reducţie în constelația factorilor 
care determină gi susţin viaja și istoria, sistemului de elemente for- 
male. Problema nu este aceea de à identifica, în cîmpul acestui 
sistem, „constante” gi „invariante” şi nici aceea de a clarifica ce 
este și ce rămîne constant în activitatea istorică a unui element formal. 
Datele unei mai bune infelegeri a problemei — si acest lucru am 
încercat să-l sugerăm — ni le va furniza studiul naturii proceselor 
care subordonează elementul formal scopurilor complexe ale conştiinţei 
estetice. În acest; sens am accentuat; ideea, că elementul formal sustine 
experiența de semnificaţie а artei, că logica și conseoventa sa interná 
exprimă valențe care ве prelungesc pînă în sfera valorilor sociale. 
Dinamica internă proprie acestui sistem ne apare astfel ca istorie 
sui-generis într-o istorie de fapte ві valori umane. Această imagine 
oferă, după convingerea noastră, posibilitatea de a evita definiția 


Scanned with CamScanner 


Statutul elementului fcrmal 77 


circulară a ideii de „permanenţă” gi de ,continuitate" în sfera 
acestui sistem. „Continuitatea” nu se deduce din » permanent" 
sau invers. 

Am arătat, într-unul din paragrafele precedente, că există o 
strînsă legătură între spaţiul viziunii artistice și resursele funcţional 
constructive ale elementelor formale, că eclerajul $i perspectiva 
interiorităţii conferă acestora dinamicitatea în sensul structuralului 
şi funcţionalului. Este necesar să subliniem încă o dată că numai 
în spaţiul viziunii artistice elementul formal intră în rezonanță cu 
un mod de a gîndi, de a înţelege şi a acţiona asupra lumii. Nu e vorba 
deci numai de a integra nu element; formal în construcţia unei lumi 


idealmente unificate (structura operei de artă), cât, mai ales, de a-i 


conferi noi dimensiuni constructive prin promovarea unor noi prin- 
cipii^de organizare internă а formei. Viaţa, si istoria sistemului de 
elemente formale în artă — am accentuat gi noi — nu pot fi con- 
cepute şi gîndite decit în raport cu viața si istoria limbajului artistic. 
Atitudinea, normativi a spiritului — după cum am vázut — este per- 
manent si esenţial implicată în istoria acestui raport. 

Am observat, pe de altă parte — desigur, într-o pivire foarte 
rapidă —, cá formula autonomiei elementului formal nu poate fi 
concepută ca desfășurare abstractă, într-un spaţiu abstract, a premi- 
selor sale interne. Logica gi consecventa internă a elementului formal 
nu circumscriu numai realitatea unor structuri si virtualitáti con- 
structive, ci mai ales capacitatea acestora de a se construi şi organiza 
în interiorul unui sistem de relaţii. Bogăția si diversitatea relaţiilor 
pe care sistemul elementelor formale le contractează cu diverse spaţii 
de sensibilitate constituie, în ultimă analiză, baza autonomiei acestui 


sistem. În acest sens am înţeles să subliniem ideea că autonomia 
elementului formal nu înseamnă lipsă de motivaţie internă şi externă, 
ci un raport specific între o structură și o virtualitate constructivă 
interioară și ansamblul structurilor exterioare. 

Acestea, sint de altfel, în linii mari, premisele pe care ni le-am 
propus să le dezvoltăm mai înainte de a trece la analiza inovației 
artistice, o analiză restrinsi, desigur, la citeva din coordonatele 
teoretice care ni s-au părut а fi esenţiale unghiului de vedere adoptat. 
Vom insista asupra condiţiilor sociale și spirituale pe fondul cărora 
se înscriu procesele de reorganizare @ gîndirii și viziunii artistice, 
aecentuind cu precădere caracterul de procesualitate al inovației şi, 
de asemenea, asupra statutului estetio particular care defineşte ino- 
vația ca punct de vedere fundamental în artă. 
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1. Arta se înnoiește și evoluează construind relaţii cu pro- 
priile sale date şi principii interne, prin introducerea unor noi con- 
cepte asupra realului, prin absorbţia, integrarea și convertirea în 
spiritualitate specifică а valorilor construite în sfera culturii gi civi- 
lizatiei. Raporturile omului cu societatea, cu natura, cu divinitatea, 
cu propria sa condiţie interioară ап generat întrebări — nu o dată 
capitale —, întrebări la care arta a trebuit să răspundă moditicîn- 
du-se pe sine însăși. Constatind faptul, nu se poate afirma că poate fi 
luat ca ratiune imediată în explicaţia evoluţiei literaturii si artei 
în general, în explicația inovației artistice în special. Suficiente 
motive însă — după cum vom vedea, — ca istoria, descoperirilor artei 
să fie considerată o istorie a necesităţilor de reprezentare estetică 
(necesităţi generate de permanenta modificare a acestor raporturi) 
şi suficiente motive, de asemenea, pentru ca inovaţia să fie pusă 
în legătură cu evoluţia gîndirii estetice si filozofice, cu mișcarea 
şi evoluţia gîndirii științifice și sociale. În încercarea de a cuprinde 
și defini raţiunea intimă a marilor mutații artistice se refac — e 
drept, cu mai multe precauţii — vechile poziţii ale dogmatismului 
estetic sau se reinsuflefesc vechi teorii formaliste. 

Înţeleg prin dogmatism estetic tendinţa demersului teoretic 
de a institui în rețeaua determinărilor interne şi externe a procesului 
de creaţie un sistem de priorităţi si preeminenfe, tendinţa de a dizolva 
unitatea dispozitivului functional în favoarea unor termeni înzestrați 
apriori cu virtutea de a oferi explicaţia unică si indivizibilă a creației 
în general, a inovației artistice în special. Asemenea atitudini — in- 
serăm citeva, date cu titlu ilustrativ — și-au anexat unele concepții 
care au însoţit apariţia unor curente artistice la începutul secolului 
nostru. „Opoziția cultiură-civilizaţie” — idee, după cum se stie, 
de proveniență spengleriană — a avut ca echivalent, în cîmpul 
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artei, opoziţia „raţiune-instinet”?. De subliniat; însă că acest raport 
a fost; considerat din perspectivă cauzală, determinantă. Nemăsu- 
ratului orgoliu al raţiunii, exaltári și omnipotenfei rafionaliste — 
nota un Christian Zervos — trebuie să i se opună de urgenţă instinctul, 
pentru că „tot ceea ce e important vine în mod necesar si intot- 
deauna prin impulsul instinctului, fără alt scop precar, fără rațiune 
şi lege ultimă” 1, Infuzia instinctului în atmosfera artei moderne 
devenea posibilă prin asimilarea sensurilor artei „primitive” gi, in 
special, ale artei negre, în care — se sublinia — realul şi visul, vizi- 
bilul şi misterul se amestecă și se acordă într-un mod armonios şi 
unde „se întîlnesc invenţia fără afirmaţie, exaltarea fără expli- 
eatie". Abordarea relaţiei raţiune-instinet, de astă dată din per- 
spectiva anteriorităţii pe scara istorică, este, de asemenea, ușor per- 
ceptibilă in consideraţiile aceluiaşi autor. Un Picasso şi un Brâncuși 
s-ar fi adresat, în consecință, ,,visátorilor artei negre pentru a cu- 
noaște măsura în care instinctul i-a servit mai înainte ca rațiunea 
să se fi impus în artă” 2. 

În cercurile expresioniste de la începutul secolului (deceniile 
doi și trei) și pentru un Nolde în special, instinctul, visul şi senzația 
deţin statutul de „forţe imperative" prin excelență. Prevalenta 
acestor factori avea drept rațiune imediată construcția unei „viziuni 
naturale” imperios necesare „instinctului refulat” al unei Europe 
standardizate, dar mai ales al unei Germanii „căzute in defetism". 
Prevalenfei instinctului — cu rafiunile de comandă estetică si so- 
cială care o însoțesc — i se opune prevalența funcţiilor inteligenţei, 
în descendența cezanniană în special. Fugacitatea „senzaţiei” impre- 
sioniste trebuia amendată prin inteligenţă, care, deși ,,depersonali- 
zează”, permite accesul la efecte de stabilitate. Un Vlamink — ex- 
presia este foarte cunoscută — intenţiona să exprime „apusul de 
soare, și nu un apus de soare” (le coucher de soleil et non un coucher 
de soleil). Dar tendința de unificare nu va întirzia să fie considerată 
ca împlinită în sinteza „obiect-emoţie” — sinteză, de asemenea, tot 
de inspiraţie cózannianá. 

Motivația în termeni de dualitate a creaţiei artistice (rafiune- 
instinct; senzafie-inteligonfá etc.) a generat, de altfel, un cortegiu 


1 Christian Zervos, Histoire de Part contemporain, Paris, 1938, p. 185. (Trans- 
criind aceste accente, autorul rindurilor de faţă e departe de a sugera concluzia că e 
inutil să intirziem asupra operei lui Christian Zervos, unul din marii istorici de artă 
francezi.) 

2 Ibidem. 
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de implicaţii în ordinea ideologiei politice, diluindu-se uneori în 
pretext; rasial. Oimpul de percepție și sensibilitate al artistului a fost 
arbitrar selecționat, atribuindu-se artistului negru, de pildă, o ati- 
tudine prin excelenţă instinetivá, iar artistului european o atitudine 
prin excelenţă conceptuală. Valoroasa lucrare semnată de Jean Laude 
(La peinture francaise (1905 — 1914) et „Part negre”, Paris, Editions 
Klincksieck, 1968) îşi face un punct de onoare înscriindu-se împotriva 
unor asemenea сгіпсепе prejudecăţi. 


„„Individualismul” se impune, în opinia esteticianului francez 
André Lamouche, ca principiu în explicația mișcărilor de înnoire 
în artă. Istoria artei, observă autorul citat, „privită din punctul de 
vedere al principiului individualitáfii", îşi descoperă trei mari pe- 
rioade : mai întîi o perioadă așa-zisă „primitivă, corespunzătoare 
„individualismului absolut”, în care se constată absența totală a 
regulilor și normelor prestabilite, a oricărei constringeri, în afară 
însă de acelea pe care le impuneau „о materie îrustă și o tehnică 
rudimentară”. Urmează imediat „perioada clasică”, sau perioada 
„individualismului relativ”. În interiorul frontierelor acesteia, actul 
de creaţie artistică este riguros încadrat de norme, reguli si convenţii 
— aparat rigid si obstructionist —, impus fie de comandamentele 
Soeial-estetice ale ierarhiilor civile si religioase, fie prin derularea 
succesivă a diferitelor școli, tendinţe gi curente. Ultima perioadă, 
corespunzătoare epocii și artei actuale, este denumită „perioada 
neoprimitivă” şi se caracterizează printr-o nestăvilită voinţă de 
întoarcere 1а „individualismul absolut”. Ceea ce şi determină, după 
André Lamouche, tendinţa sfărîmării normelor, convențiilor si 
poeticilor de școală și, mai ales, subordonarea artistului „celor mai 
arhaice” modalităţi de stilizare specifice artei primitive. De inovaţie, 
în sensul creativ superior al termenului, nu poate fi vorba. Acela 
care crede că inovează astăzi — observă autorul citat — nu face 
decit să reinventeze ceea ce a fost uitat. În imensul patrimoniu pe 
care-l constituie arta tuturor civilizaţiilor și tuturor epocilor nu 
există tendinţă modernă care să nu găsească o mişcare analogă care 
a precedat-o. André Lamouche invocă, in acest sens, materialele 
unei anchete efectuate în 1956, anchetă care a stabilit „pregnante 
analogii între operele pictorilor moderni cei mai cunoscuţi şi acelea 
ale maeștrilor artei clasice”, S-au stabilit astfel — notează în con- 
tinuare André Lamouche — analogii între Braque şi Chardin, între 
Mattisse şi Vermeer, S-au mai stabilit analogii între cubişti şi Georges 
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de la Tour, între impresionisgti si Velasquez si altele. „Cultul invenţiei” 
e cu totul subred în arta modernă, conchide André Lamouche. Acest 
cult isi are rădăcinile în aceea că „nu se pot atinge și egala, artiștii 
care au cultul armoniei și frumuseţii”. De unde și „ambiția la creaţii 
autonome”. 

W. Donna (Les lois et le rytmmes dans Vart, Paris, 1914) 
înţelege mișcarea, de înnoire în artă ca pendulare a spiritului creator 
între „primitivism” şi clasicism”. Prima atitudine pune în evi- 
denţă o tendinţă ornamentală, concretizată prin simetrie, repetiție 
şi spirit de geometrie. ,„Primitivismul” — într-o altă ordine de idei — 
dezvăluie o concepţie utilitaristá a formei, respectul necondiţionat; 
faţă de tradiţie 51 Прва oricărei preocupări de individualizare. „Cla- 
sieismul" accentuează exact ceea ce atitudinea „,primitivă” igno- 
rează : respectul față de corpul uman $i repudierea gustului orna- 
mental, prevalența sensurilor estetice şi deci respingerea. ideii. de 
utilitate în artă”, cultul funcţiei creatoare a individualităţii, ceea се 
implică un profund interes pentru inovaţie. 

Sfera, concepțiilor care, explieind evoluţia artei, se plasează 
în descendența străvechilor teorii ciclice sau „organiciste”, са și 
sfera concepțiilor care oferă explicaţii prin opoziții formale, s-ar 
putea lărgi considerabil. Să ne oprim aici și să notăm, mai întîi, 
că în legătură cu „principiul individualităţii” două aspecte sint de 
luat în consideraţie. 

Cercetări antropologice 3, mai vechi sau mai recente, probează 
convingător că unghiul de refracție al individualității în cîmpul de 
manifestări al spiritualităţii primitive este practic nul. Noţiunea 
,individualitátii? este total absentă în spațiul spiritual al societă- 
{Шог primitive. Creaţia artistică se destășoară în formele acceptate 
de grup, numai în formele acestuia, și în strictă conformitate cu nor- 
mele stabilite și sancţionate de tradiţie. Caracterul s acru al acestora 
(forma și sensurile ritualului), menținerea, permanentizarea si per- 
fectionarea lor corespund unor necesităţi vitale în toate comparti- 
mentele de activitate spirituală, Spre sfîrșitul neoliticului, pe măsură 
ce esteticul se desprinde de sub autoritatea factorilor magici, artistul 
dobîndegte doar libertatea de а combina si stiliza diferitele motive. 
Este ştiut apoi că pini la Renaștere artistului i s-a conferit, prin 
excelență, o explicaţie supranaturală, fiind considerat ca mediu de 


3 Vezi, în acest , antologia alcătuită de Douglas Fraser, The Many Faces 


of Primitive Arl, New Jersey, 1966, 


6 — c. 1031 
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expresie al zeilor sau al „отафіеі divine". Nonfigurativismul — aici 
găsim originea argumentelor unui André Lamouche — este mai întii 
viziune $i concepție de viaţă, si nu operaţie de „destrucţie”, avîndu-şi 
explicaţia în „individualism”. Caracterul nonfigurativ (nonmimetic) 
al celor două epoci — realitate care trebuie subliniată — se înte- 
meiază pe condiţii genetice radical diferite, condiţii în care ,,prin- 
cipiul individualităţii” este departe de a ocupa primul loc. Dovadă 
că nonfigurativismul epocii primitive nu-l implică în sensurile con- 
ferite de autorul citat. Dacă nonfigurativismul epocii moderne a 
implicat cu necesitate reacţia împotriva artei mimetice, aceasta nu 
se explică prin voința de destruotie a subiectului, сі prin schimbarea 
concepției generale despre artă. 

Teoria evoluţiei artei universale ca desfăşurare între polii 
„individualismului absolut” ni se pare а fi mult prea inconsistentă 
ca să mai intirziem asupra ei. Vom mai consemna însă — și aceasta, 
ar fi al doilea aspect al problemei — dilatarea excesivă a impor- 
tanfei si a sensurilor artei primitive în cîmpul experienţelor artis- 
tice moderne. Imprudenfa gi graba cu care se consideră că artistul 
modern se subordonează „celor mai arhaice” modalităţi de stilizare 
specifice artei primitive — ca urmare a voinţei irezistibile de în- 
toarcere la „individualismul absolut” și a faptului că nu se mai 
poate ,atinge" si „egala” armonia gi frumusețea clasică — indică, 
o speculație cu totul străină cadrului istorie si spiritual în care s-au 
configurat; liniile interioare de evoluţie și idealurile estetice ale artei 
moderne către sfîrşitul secolului al XIX-lea. Teoria menţionată nu 
ne poate oferi un răspuns științific fundamentat la întrebarea : de 
ce, de pildă, manifestările asociate ,individualismului absolut” nu 
s-au făcut sensibile în plin clasicism, ştiut fiind că „arta neagră”, 
in special, este cunoscută în Europa încă din perioada închegării 
marilor imperii coloniale. „Individualismul absolut” nu poate explica 
procesul spiritual care a prezidat scoaterea, „artei negre” din cabi- 
netele de curiozitáti exotice și instituirea ei ca una din primele şi 
importantele surse de referinţă ale artei moderne. Jean Laude observă 
judieios că arta modernă „s-a descoperit descoperind arta neagră. 
Departe de a fi o revelaţie, arta neagră va, apărea ca un revelator 1. 

Să remarcăm, în legătură cu teza lui W. Donna, tendinţa 
de a explica, procesele de înnoire în artă prin gradul de „individua- 
lizare” al actului de creaţie gi prin tinalităţile („utilitariste” sau 
pestetiice”) ale acestuia. Ideea de inovaţie în artă — după cum s-a 


1 Jean Laude, op. cil., p. 19. 
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putut observa — se explică prin tensiunea și prin opoziţia dintre 
„primitivism” $i clasicism”? ca atitudini creative fundamentale, 
prin concepția unui subiectivism estetist, în ultimă analiză. Ori- 
ginea erorii lui W. Déonna constă, ca și în cazul lui André Lamouche, 
în acreditarea ideii de înnoire prin individualizare, şi nu a indivi- 
dualizării prin evoluția generală a artei. 


Suspiciunea erudită si violentă — adeseori — a tradifionalis- 
mului față de structura si direcțiile noii spiritualități s-a legitimat, 
invariabil, prin teorii ,regeneratoare", funcționmd pe principiul 
omului ca entitate abstractă. Transferul codurilor normative — în 
ordine filozofică, etică și estetică — din spațiul spiritual caracte- 
ristic unor sisteme sociale revolute în spațiul noilor sisteme nu-și 
are rațiunea decît în postulatul „concepţiei ideale”, considerată ca 
forță demiurgică dincolo de orice necesitate concretă. Silnică si 
incompatibilă, operaţia, confecţionează argumentele cele mai dife- 
rite. Pentru tradiţionalismul european dintre cele două războaie 
mondiale, universul etic al omului modern a încetat; să mai con- 
stituie o autentică sursă de valori. Predilecţia, pentru formele „pure”, 
s-a zis, l-a transformat într-un cîmp de ,,experienfe" insolite, într-o 
parmătură”, Omul a devenit, în consecință, un simplu ,,pretext", 
un semn”, o fantomă”. 


„О simplă întoarcere la greci — se notează in Enciclopedia 
franceză din 1936 — va genera un nou formalism. Un clasicism viu 
nu se va putea naște decît în ziua în care artistul va integra omul ca 
principiu prim". 

Soluţia  „întoarcerii” — extravagantă evident — se asociază 
intim eu imobilismul sociologie sistematizat, mai ales în perioada 
la care ne referim, sub culori feudal-conservatoare. Tradiţia este 
0 formulă fie in ordine sociologică, fie în ordine spirituală, un prototip 
8i un model sub auspiciile cărora valorile culturii şi civilizației umane 
se elaborează în mod univoce si direct. În raport cu acest prototip, 
cultura $i civilizaţia se prezintă cu un statut de simplă derivație. 
Clasicismul greco-roman, edificat pe ideea frumosului ideal, a uni- 
versalității si a permanentei deține, în acest cadru teoretic, o poziție 
de augustă preeminență, dar mai ales valoarea unei conceptii program, 
care prezidează apriori reconcilierea omului cu propria sa esență”. 
Nu vom mai insista asupra faptului că tradiţionalismul denaturează 
cu predilecție condiţiile obiective pe liniamentele cărora se desfá- 
oară procesele genetice și evolutive ale unei culturi. 
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Ooloratia sociologică a tradiționalismului, în general — situată 
la originea tuturor argumentelor sale in ordine filozofică gi estetică —, 
fuzionează organic cu strategia „autorităţii. 'Pradiţionalismul, indi- 
ferent de culoare sau nuanță, accentuează prestigiul gi autoritatea 
tradiţiei în modalitate prin excelență exterioară. 


Exerciţiul teoretic, motivat prin necesitatea de a stăpini, la 
nivelul conceptului, liniile interioare ale procesului de creaţie 
se transformă, începînd cu a doua jumătate a secolului tre- 
cut, în reflexie generalizată asupra condiţiilor si rafiunilor de a 
fi ale artei însăși. „Destinul unui poet se identifică cu destinul 
general al poeziei”. (N. Manolescu, Metamorfozele poeziei). Opiniile 
— am amintit citeva mai înainte — potrivit cărora „conceptuali- 
zarea”! sterilizeazá „suculența emotivă” a operei n-au întirziat să 
se amplifice de la o nuanţă la alta gi să determine, uneori, efecte 
nocive în ordinea gîndirii critice și estetice 9. Așa-zisa ,,conceptua- 
lizare”, asociată deformat cu tendinţa întru totul firească de a ex- 
plora şi experimenta zonele inedite ale limbajului poetic sau pic- 
tural, va aduce la suprafață ideea autonomiei autotelice a con- 
cepfiei artistice în raport cu forma. Vechea dicotomie conținut- 
formă a susținut ideea pînă la ultima ei expresie, legitimind, mai 
ales, tendinţa de a gîndi limbajul artei în funcţie de un concept 
filozofie. Generatoare de grave confuzii, teza preeminentei concepției 
în actul creaţiei şi invenţiei artistice apare ca emanaţie firească а 
unui mod si abuziv și simplist de а considera noțiunea ,,conceptie" 
în cîmpul artei. Teza conferă noțiunii în discuție mai ales sensul 
de determinant decisiv al semnificației, deviindu-se astfel echilibrul 
structural în direcția unui singur factor. Vom accentua și noi că 
ideea, conceptul sau concepţia filozofică se poate constitui ca termen 
susceptibil de a deschide un proces de creaţie, dar nu-l va organiza 
strict, în totalitatea si în detalii, aga cum, poate, se mai erede încă. 
E apoi necesar să facem cuvenita distincţie între filozofie şi opera 
de inspiraţie filozofică. Nimie mai fals decît a considera că, întrucit 
un Derrain, de pildă, revendică o concepţie spiritualistă a formei 


* „Emoţia inspiratoare — citim în lucrarea lui Hugo Friedrich Structura liricii 
moderne (București, E.L.U., 1969, p. 170) —, ca unică legitimare a calităţii poetice, și-a 
pierdut din prestigiu încă de la începutul secolului al XIX-lea”, Să se observe cà nu 
este vorba de o totală eradicare a „emoţiei inspiratoare” din actul de creaţie artistică, 
сі de prestigiul іп descreștere al concepției care considera emoția „ca unică legitimare a 
calității poetice". Agresivitalea poeticilor moderne nu priveşte emoția ca atare, ci sen- 
timentalismul uzual si mimetica afectată a stărilor emotive. 
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artistice, opera sa este pur „conceptualistă”, că pictorul n-a făcut 
altceva decit; să coloreze copia rece gi abstractă a unei idei filozofice. 
„Conceptualismul” mișcării cubiste, observă Jean Laude", trebuie 
considerat mai curînd în sens metaforic decît filozofic, adică în sensul 
exact al afirmației lui Picasso (afirmaţie apreciată de unii critici 
ea poziţie conceptualistă), și anume: „cunoaşterea influenţează 
viziunea”. În spiritul vederilor lui Picasso, Jean Laude adaugă : 
„Cunoaşterea influenţează viziunea, dar nu se substituie acesteia”. 

Raportul dintre concepția filozofică gi sensibilitatea artistului 
nu este un raport de coewistenjă şi nici de prioritate, ci unul de intimă 
funcţionalitate constructivă. 


„Punctul de vedere” al artistului poate fi formulat apriori, 
intelegind prin aceasta faptul că orice proces de creaţie se legiti- 
mează în plan intelectual (prezenţa poeticii). Datele sensibilităţii 
artistului absorb, apoi, mai mult sau mai puţin vizibil, sugestia 
mediului filozofie, reţeaua de concepte estetice si metodologice spe- 
cifice unui curent sau orientări artistice date. Artistul, observă | 
Lucian Blaga, „gîndeşte în formă arhaică, magică sau mitică”. 
Printr-un joc intrinsec de perspective, procesul de creație artistică 
deschide o problematică filozofică. Tot Lucian Blaga, referindu-se 
la impresionism sublinia, în acest sens, iniţiativa filozofică a creaţiei 
artistice. ,,Metafizica latentă, a clipei și а senzafiei dezmaterializate, 
a trăirii de nerostit а curgătorului” este, în esenţă, „aceeaşi meta- 
fizică а instabilului si imediatului, care a fost formulată ca atare 
de un Bergson cu cîţiva ani mai târziu în psihologia sa" 8, Se poate 
afirma că nu există artist care să nu-și facă dintr-un principiu” 
punct de plecare. Orice ar fi însă și orice am înţelege prin acel ,,prin- 
cipiu” (bunăoară reflexia, asupra raportului desen-culoare-lumină ; 
poetica izvorită din studiile preparatorii; disocierea funcţională a 
unui vechi principiu de construcţie romanescă etc.), preexistenţa 
lui nu va însemna, o preezisienţă a sensului. „Verbalizarea — notează 
Tzvetan Todorov — este un proces în care toate elementele şi toate 
aspectele sînt; semnificative, evident, în grade diferite. Sensul nu 
există înainte de a fi articulat și perceput, el so naşte în acest moment 
chiar gi nu se reduce la informaţia adusă de aspectul referential al 


—. 


? СГ. Jean Laude, ор, cil, p. 404, 
8 Lucian Blaga, Trilogia culturii, București, E.L.U., 1968, p. 111. 
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enunfului??, „Sensul — adaugă autorul citat — nu există decit la 
nivelul scriiturii, și nu la nivelul referinţei” 10, Ar mai fi de subliniat că 
experienţa, specifică artistului se poate ordona anticipat, în formele 
viziunii — luăm noţiunea în sensul lui André Malraux —, și anume 
са „imaginaţie sub forma operei de artă”. Paciurea își imagina, 
odinioară, transpunerea îrescei religioase românești în modalitatea, 
sculpturală, iar un Rodin schimba arta statuară aprofundind viziunea, 
care a dus la spargerea unităţii volumului prin folosirea unui inedit 
joc de umbre si lumini. 


Teza preeminenfei ,,conceptiei" în procesul creaţiei și invenţiei 
artistice a circulat, si, poate, că mai circulă încă, strîns asociată 
cu noţiunea ,„mesaj”, noțiune considerată ca echivalentă cu noțiu- 
nile „sens” si „semnificaţie”. Fără a mai intra în amănunte, vom 
nota că „mesaj artistic” nu înseamnă alegorizare filozofică si ideologică 
a operei, așa cum teza amintită lasă să se intrevadá. Vom repeta, 
că opera de artă este formă de creaţie spirituală, și nu un mod de 
reprezentare (sau cunoaștere) prin limbaj specific ; ea este creatoare 
de sensuri și semnificaţii, deci forță de acțiune gi inițiativă spirituală, 
şi nu nu mod specific de reprezentare pasivă a unor realităţi, sensuri 
şi semnificaţii constituite în sfera culturii și civilizaţiei. „„Mesajul” 
artistic nu ia în nici un caz forma unui proces abstract deductiv 
8i nu poate fi conceput ca simplă operaţie de stilizare ideologică. 


Punerea în termeni de rigidă dualitate а procesului de creație 
artistică, tendința de a institui, în sfera determinărilor interne şi 
externe ale acestuia, un sistem de priorităţi absolute (traditiona- 
lismul), teza ,preeminenfei concepţiei”, саге transformă o funcţie 
într-un factor determinant, toate aceste atitudini teoretice (proprii 
— cum arătam — dogmatismului estetic) deformează grav reali- 
tatea viziunii, gîndirii și sensibilităţii artistului. Pentru o analiză cit de 
cît detaliată a problematicii pe care o desfăşoară universul viziunii, 
gîndirii și sensibilităţii artistului ar fi necesar spaţiul mai multor 
lucrări. Ne vom limita să amintim doar că finalitatea viziunii, gîn- 
dirii si sensibilităţii artistului nu poate fi apreciată strict în raport 
cu formele de gindire si acţiune socială. Viaţa interioară a procesului 
de creație nu se desfășoară sub eclerajul rece al abstractiei. Artistul 
pleacă, în primul rînd, de la necesităţile interiorităţii sale, care 


бй aun Todorov, Lillérature et signification, Paris, Albin Michel, 1968, p. 20 
subl. ns.). ' 


10 Ibidem, p. 69. 
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îmbrățișează deopotrivă și categoriile socialului și impulsurile cele 
mai intime. 

„Nu există artist — observă Tudor Vianu — care să nu do- 
rească a-şi imprima pecetea spiritului în mentalitatea, celor ce se 
apropie de opera sa... Uneori, voința de putere a artistului are un 
sens exclusiv estetic. Ceea, ce el.dorește este să cîştige aderenţi pentru 
un criteriu personal de valorificare estetică. Căci, dacă sînt artişti 
care cedează gustului publie si orientărilor obștești, sînt alţii care 
urmăresc să inmládieze acest gust si aceste orientări, răspîndind 
noi poziţii estetice şi creînd un publie nou” £. 

Nu ne putem imagina substituirea formelor istorice de sensi- 
bilitate estetică în afara viziunii pe care artistul o transpune în 
opera ва și nu ne putem explica altfel intervenţia, şi funcţia, decisivă 
a artistului în evoluţia, literaturii și artei. 

Diminuind personalitatea artistului gi transformind dinamica 
intelectuală, atit de necesară actului inovator, într-un motiv pur 
exterior, rece și asbtract, teza preeminenfei și priorităţii concepției 
— indiferent de sens gi ce conţinut s-ar atribui acestei noțiuni — 
trebuie, hotărit, respinsă. Se formulează, explicit, un criteriu im- 
propriu de judecată și valorizare, întemeiat pe ideea ierarhizării 
(în sensul superiorității) a relaţiilor si factorilor care acționează în 
cîmpul ideologic si afectiv al artistului. Un asemenea mod de abor- 
dare a creaţiei artistice conduce, inevitabil, la instituirea unor coduri 
restrictive (în ordine ideologică) de natură să tulbure și să rupă, 
în ultimă analiză, articulațiile firești proprii și specifice actului de 
creație. Opera de artă nu este nici natură, nici idee, ci realitate spiri- 
tualá distinctă şi ireduetibilá la acţiunea factorilor care o explică 
şi o determină. Nici instinctul şi nici inteligenţa nu sînt cauzele ei. 
Nici o operă de artă nu este pură expresie instinctivà sau inspirată, 
afirmă Malraux. Valoarea, artistică, și locul operei în evoluţia genului, 
în evoluţia literaturii şi artei nu se realizează exclusiv în funcție 
de concepţia care i-a prezidat geneza, nu se realizează exclusiv în 
funcţie de sfera, de idei sau în funcţie de zona realului sau imagi- 
narului (oricît de inedite) asupra cărora ar poposi, eventual, inspi- 
raţia. Teza preeminenfei concepţiei în actul creaţiei artistice amin- 
teste, mutatis mutandis, de vechea teorie paleontologicá, teorie care, 
absolutizind funcţia, creierului în evoluția omului, determina, indirect, 


————— 


H Tudor Vianu, Estetica, ed. а 3-a, Bucureşti, 1941, p. 369. 
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prin speculaţiile filozofice care i-au urmat, „viziunea cerebrală 
asupra evoluţiei omului gi umanităţii, culturii și civilizaţiei” 12, 


9. Qaraeterizatá aproape unanim ca „artă de contestaţie” (în 
sensul reacției faţă de funcţionalitatea estetică a limbajului tradi- 
tional), arta modernă, observă criticul de artă Otto Han, „a părăsit 
domeniul contemplafiei pentru a deveni o idee care reorganizează 
lumea” 13. După André Malraux, arta zilelor noastre isi revendică 
„un domeniu obscur și complex care nu exista altădată, lumea 
artei... ireductibilă la aceea a realului”: Opera de artă este rezul- 
tatul unei activităţi și este ea însăşi o activitate (Jean Laude). 
Limbajul nu mai este un mijloc, este o ființă (Jacques Rivière) 15. 
Amplificarea limbajului teatral în sensul acelui mult discutat „dra- 
matism pur" este o idee majoră în estetica lui Eugen Ionescu. „Am 
încercat să exteriorizez angoasa personajelor mele în obiecte, să fac 
să vorbească decorurile, să vizualizez acţiunea, scenică, să dau imagini 
concrete spaimei sau regretului, remușcării, înstrăinării” 16, În 
sfîrşit, un André Breton conchide că suprarealismul a pus „limbajul 
în efervescenţă”. 

Această fundamentală mutație а funcţionalităţii estetice a lim- 
bajului artistic — asupra însemnătăţii căreia am spicuit doar citeva 
opinii — nu poate fi explicată în modalitate ,„monogenetică”, si 
anume ca expresie exclusivă a transformărilor survenite în arta 
ultimului secol sau în cultura $i civilizația acestuia. Fenomen masiv 
și de incomensurabilă anvergură spirituală, inovația — în sensul pe 
care înțelegem să i-l conferim — nu se explică prin metal, electri- 
citate sau atom, nici prin filozofia lui Platon sau filozofia lui Aris- 
totel sau prin trecerea de la filozofia lui Platon la aceea a lui Plotin ; 
nici prin filozofia lui Descartes sau Bergson și nici prin trecerea de 
la fizica newtoniană la Einstein. Ea nu poate fi explicată — cu atit 
mai puţin — ca produs al unei sinteze teoretice apriori fundamentate: 
Comportamentul estetic uman, în ansamblul căruia arta se constituie 
ca termen de primă importanță, evoluează în relaţie cu totalitatea 


12 Cf, André Leroi-Gourhan, Le geste el la parole, Paris, Albin Michel, 1964. 
13 Cf. Les lettres françaises, nr. 1 219 din ianuarie— februarie 1958. 


14 Jean Laude, La peinture moderne et le public, în volumul Visage et perspectives 
de l'art moderne, Paris, C.N.R.S., 1956. 
15 Ibidem. 


16 Eugen Ionescu, Notes el contranotes, Paris, 1966, p. 86. 
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praxisului uman. Orice mare revoluţie în cîmpul artelor se află în 
raporturi necesare еп procesele de „îmbogățire globală” a omului : 
evoluţia tehnicii materiale, evoluţia capacităţii omului de a acţiona 
asupra materiei; natura și evoluţia raporturilor sociale; nivelul 
gnoseologie — sintezele ştiinţifice, filozofice și estetice ; capitalul cul- 
tural-artistio anterior, tradiţiile Bi evoluţia literaturii gi artei, evo- 
lufia factorului etnic; evoluţia gîndirii în general și plasticitatea” 
acesteia (capacitatea de a informa”). Vom adăuga, accentuind cu 
deosebire, efectele acestor procese asupra realităţii interioare a 
omului. Enumerind aceste procese-factori, nu vom lăsa de înţeles 
că „îmbogățirea globală” a omului este egală cu suma aritmetică 
a acestora sau că reducem fenomenul exclusiv la acţiunea şi influența 
lor. Exeludem apoi — e aproape de prisos să mai insistăm — infe- 
legerea acţiunii acestor factori ca motivaţie directă, liniară si univocă 
a sensibilităţii umane în general si a sensibilităţii estetice în special. 
Le conferim însă valoarea unor puncte fundamentale de reper în 
explicaţia științifică a fenomenului în discuție. Pe de altă parte, am 
transcris doar cîţiva din termenii de primă importanţă care configu- 
reazá cadrul genetic al inovației și care modulează, sub forma unor 
indefinite procese, mişcarea specifică din cîmpul sensibilităţii. 

Înţelegem „îmbogățirea globală” a omului ca permanentă stare 
de creativitate, dar mai ales ca mişcare și întrepătrundere dialectică 
a continuului şi discontinuului, ca proces punctat de sinteze spiri- 
tuale calitativ diferite avind caracter de universalitate. Un nou adevăr 
al lumii — efect şi produs necesar al activităţii globale a omului — 
devine cadrul spiritual în interiorul 8% din interiorul căruia arta creează 
și instituie un nou acord (nu o ,,reconciliere") al conştiinţei umane 
cu lumea. 'Transcriu opinia lui Georg Lukács : 

„Tocmai conţinutul nou, cuprinzător, care îmbrățișează toate 
sferele vieţii, care provoacă schimbări calitative în omul întreg, face 
să apară o atare universalitate a noilor necesități de trăire, cărora 
— în general — le stau opuse, nereceptive, multe forme de evocare 
mai vechi”? 17, 

Redau formularea lui Pierre Francastel asupra aceleiași ches- 
tiuni : 

„Cînd se produce o veritabilă înnoire în ordinea puterilor de 
transformare de către om a materiei, o înnoire corespunzătoare în 
ordinea gîndirii figurative este necesară” 18, El va adăuga însă că, 


17 Georg Lukács, Specificul literaturii $i al esteticului, p. 365 (subl. ns.). 
18 Pierre Francastel, Art el téchnique, Paris, 1956, p. 14. 
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„oricare ar fi formele particulare ale gîndirii sau acţiunii, o mutație 
nu se produce decit atunci cînd în toate domeniile oamenii produc 
noi sisteme în care se materializează o experinţă şi în care se schi- 
feazá o evaluare originală a puterilor de înțelegere a spiritului 
nostru” 19, 

О schimbare fundamentală în lumea spiritului circumscrie 
momentul privilegiat; de acțiune al unei „înalte necesități a istoriei 
universale”, observă un Jakob Burckhardt. Noul nivel de spiri- 
tualitate — expresie a implicatiilor şi conjuncţiilor survenite in feno- 
menele precedente — stabileşte corespondențe şi relaţii noi cu formele 
de acţiune și reprezentare ale omului, conferindu-le noi valori si 
sensuri. În această atmosferă, arta îşi asociază sugestiile și valorile 
noului cadru de spiritualitate în construcţia unei noi atitudini este- 
tice faţă de univers. 

Sentimentul integrării omului într-un sistem de corespondențe 
secrete și misterioase, de pildă, sentimentul comunicării cu energiile 
de dincolo de aspectul material al lucrurilor, prelungeşte, după cum 
este cunoscut, comportamentul fondat pe analogie piná în vremurile 
istorice (civilizațiile antice). Comportamentul magic va fi supus 
însă, deși lent, eroziunii. În mediile de efervescentá activitate pro- 
ductivă si comercială, de-a lungul unui şir de conjuncturi politice 
şi sociale complexe, se cristalizează un nou sistem de gîndire gi se 
creează un nou stil de viaţă. În cîmpul activităţii artistice apar 
primele atitudini „autonome”. „Miracolul grec” își pregătea astfel 
apariția. În raport cu arta egipteană, de pildă, de care era legată, 
arta cretană — deși mai conservă unele convenţii (frontalitatea și 
colorafia distinctă a corpului masculin $i feminin) — se va îndepărta 
sensibil de aceasta, prin pierderea, credinţei că imaginea, reprezintă 
о forţă de dincolo de lucruri. Imaginea încetează să mai ascundă 
secretele și misterele lumii. „Se desacralizează” şi începe să fie jude- 
cată prin ceea ce ea este efectiv, prin ceea ce ea arată, și nu prin 
ceea ce ascunde. Ideea de relativitate”, impusă ca urmare a lărgirii 
considerabile a relaţiilor omului cu natura, se corelează intim cu 
tendinţa de a gîndi omul prin el și pentru el însuși. Se configurează 
noi structuri axiologice. Aceste prime elemente, corespunzătoare unui 
nou profil spiritual, vor accelera procesul de afirmaţie și glorificare 
a omului. Apare necesitatea de a subordona realul, prin cunoștințe 
pozitive, normelor raţiunii. Se va conteri acesteia supremul atribut: 


19 Ibidem, p. 154. 
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de a organiza experienţa, datele ei confuze ві fungibile după „legi 
necesare”, veşnice gi imuabile. Adevărul se elaborează sub garanţia 
logicii gi legii. Conceptul universalității omului e solidar cu conceptul 
universalităţii legilor naturii. Apar noi categorii gnoseologice și filo- 
zofice. Gindirea filozofică antică, edificată pe principiul cunoaşterii 
prin „legi necesare”, va dizolva comportamentul magie prin încercări 
succesive de a defini materia ca parte neînsufleţită a naturii. În 
ordinea de valori a spiritualităţii antice (europene), omul va fi con- 
siderat, în consecință „măsura tuturor lucrurilor”. Oorpul uman 
devine tema predilectá a artei, iar mitul prometeian se va construi in 
jurul ideii unui univers subordonat omului. Doctrina „frumosului 
ideal" este deja fondată. Transcriu, în încheierea acestor observaţii, 
o strălucită caracterizare a proceselor evocate după René Huyghe. 

„Pentru prima, dată — notează autorul citat — omul parvine 
la o viaţă în care el reuşeşte să echilibreze forţele exterioare ale uni- 
versului, să risipească prin explicaţie obositorul lor mister, să atingă 
libera înflorire a bucuriei de a fi şi de a trăi; el poate, în sfirgit, să 
gindeascá la el însuși” 2. 

Epoca renascentistă va construi pornind de la ideea că omul 
evoluează în cadrul unui univers condus de legi clare si evidente, 
statornice şi universal-valabile, în opoziţie cu concepţia medievală 
a realităţii са aparenţă, în fața căreia funcțiile intelectului sint adap- 
tate doar unui acces superficial, vag, neconcludent. Omul este centrul 
universului, iar natura imaginea omului. Renaşterea rafionalizeazá 
şi laicizează ordinea divină si conferă universului o istoricitate reală, 
naturală. Conceptul creaţiei artistice se fondează pe o experienţă 
ştiinţifică si psihică, pe experienţe emotive și valori etice care decurg 
din concepţia calităţii de model a ființei umane. În epoca investi- 
gaţiei liniare a universului, vizibilul coincide cu inteligibilul, semni- 
ficantul cu semnificația. Realitatea operei este realitatea obiectului. 
Artistul se raportează la subiectul său „cu opinia făcută”, în sensul că 
el tinde să atingă natura și omul „adevărat”. Artistul deţine un con- 
cept prealabil al expresivitátii gi, în funcţie de acest concept, уа 
face descoperirea. К 

Epoca modernă construieşte edificiul artei la un alt nivel al 
activităţii culturii gi civilizaţiei. Ea va amplifica datele înscrise in 
însăşi natura artei ві în primul rînd principiul nonidentităţii reali- 
tăţii operei cu realitatea obiectului. Mentinind contactul eu realul, 
dar numai întrucât; îl supune ,destruefiei", conceptul modern al 


20 René Huyghe, L'art et l'homme, vol, I, p. 242. 
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creaţiei artistice va, pune în relief ideea că opera de artă trebuie să, 
fie si să exprime un altceva, o realitate de altă natură, deci distinctă 
de real, noţiunea ,,distinct? accentuind distanța, de la real la spiritual. 
Realitatea obiectului trebuie să se înscrie deci într-o altă realitate, 
această altă realitate fiind expresia unei conștiințe care se raportează 
la real. Opera nu reprezintă”, ci ,,prezintá".Ea își este sieși sufi- 
cientă са realitate. Ideea „descoperirii? se va deplasa deci din sfera 
detaliului anatomic, din sfera empiricului şi a adevărului aparenfei 
în sfera conştiinţei și raţiunii. Termenii problemei evoluează deci 
de la о artă înțeleasă (în principiu) ea reconstituire, descripfie şi 
ilustrație a obiectului la o artă înţeleasă ca act de „figurare” specific 
subiectului. Plasticitatea rațiunii și imaginarului se propun ca tră- 
sături esenţiale ale sensibilităţii estetice moderne. Noua formă „se 
elaborează”, nu se mai „desenează”; ea introduce un sens, nu-l 
mai extrage prin interpretarea moral-didactică a obiectului. Pictorul 
transpune prin culoare ceea ce simte și ceea, ce crede că este obiectul, 
şi nu ceea ce vede si i se înfățișează ca obiect. Poetul rupe legătura 
dintre text si evantaiul de referinţe imediate, rupe raporturile de 
identitate si construiește un poem traversat de „mesaje” pluri- 
valente. 

Elaborarea unui nou raport om-univers, construcţia unui nou 
acord al omului cu lumea se fundamentează — după cum se poate 
observa fie şi din acest mult prea general tur de orizont — in con- 
textul evoluţiei generale a societăţii, culturii şi civilizaţiei, în atmos- 
fera unor procese sociale care determină și motivează fundamentale 
mutații în sistemul valorilor umane. Construcţia şi instituirea unui 
nou raport om-univers, a unui nou sistem de raportare a omului 
la obiect presupun — din perspectiva si la dimensiunile umane ale 
artei — construcţia unei noi atitudini estetice faţă de univers. Această 
nouă atitudine trebuie să aibă însă ca suport, după cum s-a $i ob- 
servat (Н. Read, Munro, Etienne Souriau și Pierre Francastel în 
special), nu o nouă expresie a obiectului, ci o nouă viziune asupra 
obiectului. Dar iată aspecte cu limite extrem de fluide, care, la prima 
vedere, nu par să facă loc unei diferențieri. Este limpede că o „nouă 
expresie” a obiectului nu e posibilă în absenţa unei ,,noi viziuni”, 
după cum o „nouă viziune” nu poate fi percepută în afara unei noi 
expresii”. Evident, nu putem trece mai departe fără să aducem 
cîteva, clarificări în sfera de aeceptii a noţiunii viziune”. 

Să notăm, mai întîi, că accepţiile acestei noţiuni sînt extrase, 
frecvent, din structura universului operei și în primul rind de la 
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nivelul tonalití(ii psihice si temperamentale, imprimată de perso- 
nalitatea care a creat-o. Vorbim, în acest sens, despre o „viziune 
dramatică”, „dezolantă”, „morbidă”, „paradisiacă””, ,infernalá" etc., 
sau despre o „viziune violentă”, „febrilă” sau „sincopată”. Tipologia 
imaginativă este, de asemenea, sursa unor accepții : ,,viziune" 
,irealá", „fantastică”, „onirică, „miraculoasă” etc. Datele gîndirii 
artistice şi coordonatele estetice, filozofice și stilistice care o parti- 
cularizează devin tot atîtea acceptii ale noţiunii în discuţie : ,,Vi- 
ziune magică”, „mitică”, „viziune clasică”, „romantică, „impresio- 
nistă”, „realistă”, „naturalistă”? sau „suprarealistă? ete. Accepţiile 
etnice sint des întâlnite : „viziune romanică”, „viziune germanică”, 
„viziune elină”. Să mai. notăm accepfiile constituite în funcţie de 
meridianul geografic : „viziune occidentali", „viziune orientală”? în 
construcţia, perspectivei în pictură, de pildă. Alăturăm acceptiile 
formulate în legătură cu structura generală spirituală a unei epoci : 
„viziune antică”, ,medievalá", „renascentistă”? etc. Finalitatea 
operei se rüsfringe şi la nivelul viziunii. Vorbim, în acest sens, despre 
o „viziune idealizantă”, „didactică”, „retorică”, „deseriptivă”, 
„mimetică” ete. Se mai vorbeşte apoi despre o „viziune picturală” 
și liniară” în pictură (Wölfflin), despre o „viziune lirică”! în arta 
romanescă sau despre o „viziune epică” în lirică. Relieful conceptual 
8i afectiv al artistului transferă asupra viziunii notele sale ireductibile. 
Vorbim, în acest sens, despre „viziunea mallarmeană”, „bacoviană” 
sau „barbiliană” în poezie, despre „viziunea dostoevskiană” sau 
„viziunea proustiană”? în roman $.a.m.d. 

„Tulburătoarea noutate — observa George Călinescu — stă în 
om, nu în formulă... Poţi hermetiza cit poftești ca Ion Barbu, 
nu vei spune ceva nou, pentru că n-ai viziunea lui" 21. 

Aceepţiile noţiunii viziune” — să notăm în al doilea rînd — 
se construiesc adesea în funcţie de tipul tehnicilor adoptate în com- 
poziţie. Tzvetan 'Todorov, de pildă, analizind diferitele tipuri de 
povestire, defineşte viziunea ca „relaţie dintre un el (subiect al enun- 
fului) si un ew (subiect al emofiei)" ?, deci ca un anumit tip de 
percepţie care se stabileşte între personaje şi narator. Autorul citat 
semnalează astfel existenţa unei viziuni proiectate „din spate” 
(„la vision par derrière”), tip de viziune care particularizează tormula 
povestirii clasice îndeosebi ; naratorul ştie mai mult si mai multe 


21 G, Călinescu, Scrieri despre artă, vol, Т, ediţie alcătuită şi îngrijită de George 
Muntean, Bucureşti, 1968, p. 139, 
22 Tzvetan Todorov, op. cil, p. 79. 
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decit; ştie personajul şi nu-și pune problema să ofere explicaţia 
dobindirii cunoştinţelor sale. „La vision du dehors” (viziunea din 
afară) se caracterizează prin aceea că naratorul nu are acces la nici 
o cunoştinţă, el este „un martor care nu ştie nimic”. Utilizată cu 
precădere în arta romanescă a secolului al XX-lea, acest tip de 
viziune fundamentează principiul „obiectivităţii absolute” in este- 
tica „noului roman” francez în special. În sfârșit, Tzvetan Todorov 
mai vorbește despre o viziune „stereoscopică””, prin care înţelege 
abordarea, fenomenului din multiple unghiuri de percepție şi din 
perspectiva mai multor tipuri de sensibilitate. Se alătură, în acest 
sens, exemplul lui Faulkner, care povesteşte de mai multe ori aceeași 
istorie, dar văzută din unghiul de vedere al unor personaje diferite. 

Se mai pot alătura, evident, si alte accepţii, elaborate fie la 
nivelul modului de a integra obiectul, şi se vorbeşte in acest sens 
despre o „viziune obiectivă”? mai ales in înţelesul fidelității față de 
aparențele fenomenale, fie la nivelul modalităţilor de transpunere 
„їп pagină”, și vorbim astfel despre o „viziune frontală” în pictură 
şi în sculptură sau despre o viziune „din apropiere” sau „de la distanţă”? 
(Hildebrand), fie la nivelul modului de a explica obiectul sau feno- 
menul, și semnalám din acest unghi de vedere o „viziune naturală” 
sau „supranaturală ete. 

Un adevăr fundamental al esteticii spune că în artă relația 
dintre realitate si om este si trebuie să fie de altă natură decit relația 
impusă de realitate. Arta, în general, ca formă specifică de activi- 
tate spirituală, trebuie să elaboreze un alt tip de relații între om şi 
natură. Construind un alt tip de relații între om şi natură, arta va 
afirma un mod artistic de luare în posesiune a realului. Mod artistic 
de luare în posesiune a realului înseamnă, în primul rînd, viziune 
artistică asupra realului. Tectonica si tonalitatea particulară a formei 
— cu echilibrul ei interior ireductibil — nu se elaborează în funcție 
de substanța sensibilă a obiectului adus la expresie. Un acelaşi 
obiect, considerat — prin absurd — ca unic motiv al inspiraţiei 
artistice, va fi adus la expresie prin intermediul unor structuri formale 
unice și ireductibile. Termenii imaginaţiei formale nu sînt termenii 
obiectului sensibil asupra căruia ea se exercită pentru cá raportul 
dintre obiect și imaginaţie este controlat de viziunea artistică — deci 
de o activitate spirituală care se plasează la nivelul axiologicului. 
Anemonele lui Luchian sint unice în istoria imaginaţiei plastice şi, 
` evident, în istoria motivului. Sensurile şi semnificaţiile formelor lui 
Luchian nu depind de carnaţia colorată a vegetalului, ci de modul 
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în care forma lui Luchian a înscris-o în universul sensibilităţii este- 
tice. Evident, nu putem epuiza, în limitele acestei lucrări, fie si în 
liniile cele mai generale, problematica pe care noţiunea „viziune 
artistică” o ridică în plan estetic şi filozofic. Este limpede că nu putem 
trece la studiul estetic si filozofic al noţiunii în discuţie fără să-i 
pareurgem istoria, si mai ales istoria literaturii gi artei ultimului 
secol. Viziunea artistică, proprie și specifică epocii noastre, nu 
va putea fi definită, ştiințiticeşte vorbind, mai înainte de a cerceta, 
pe de altă parte, gama implicaţiilor pe сате activitatea culturii 81 
civilizației moderne le-a desfăşurat în cîmpul artei. Hugo Friedrich 
(Structura liricii moderne) aduce în discuţie problema unităţii de 
structură a gîndirii artistice moderne. Din acest unghi de vedere este 
iarăși limpede că punerea în evidenţă a unităţii de structură a gin- 
dirii artistice moderne implică, în mod necesar, studiul amănunţit şi 
aprofundat al modificărilor survenite în structura estetică și filo- 
zofică a „viziunii plastice”, a „viziunii poetice”, a „viziunii roma- 
nesti" sau a „viziunii teatrale moderne. Definirea, particularităţilor 
estetice şi filozofice proprii şi specifice viziunii artistice moderne 
implică o largă cooperare interdisciplinará, cooperare aflată, din 
сібе cunoaștem, într-un stadiu incipient. Lucrări teoretice special 
consacrate noțiunii în discuţie nu au fost semnalate în literatura 
străină de specialitate și nici la noi. Dispunem însă, la ora actuală, 
de lucrări fundamentale în toate artele, susceptibile să susțină un efort 
de sinteză. Noţiunea „viziune” în artele plastice, de pildă, dezvăluie 
o bogată și controversată istorie, începînd — ca să ráminem în cadrul 
gîndirii esteticii moderne—cu Robert Zimmermann, Adolf Hildebrand , 
Riegl si în special Heinrich Wölfflin și sfirgind cu Herbert Read, 
Pierre Franeastel, Lionello Venturi şi Étienne Souriau. Nu ne pro- 
punem — ín cadrul acestui studiu — sá oferim deci radiografia amă- 
nunţită а noţiunii „viziune artistică”, dar nu ne-am putut dispensa 
de о accepţie de lucru. Urmărind cîteva din aspectele care privesc 
statutul estetic al inovației artistice şi, de asemenea, caracterul ei 
de procesualitate, am înţeles să definim „viziunea artistică”, în 
primul rînd, ca mod de luare în posesiune a realului, mod care con- 
struiegte un raport particular şi ireductibil — întrucît orice operă de 
artă este expresia unei individualități — între universul imaginar al 
artistului gi forma care exprimă acest univers. Termenul „mod” aduce 
în discuţie — din unghiul nostru de vedera — întotdeauna un sistem ori- 
ginal de reprezentare gi, implicit, mijloacele care organizează raporturile 
de diferență îm tonalitatea expresiei. În acest sens vorbim — după: 


Scanned with CamScanner 


96 Traditie şi inovaţie în artă 


cum s-a putut observa mai înainte — de о „viziune dramatică”, 
„violentă””, „fantastică, obiectivă”, „de la distanţă” etc. Ter- 
menul „mod” aduce în discuţie însă nu numai un sistem original de 
reprezentare (cu mijloace aferente), ci, mai ales, principiile estetice 
de construcţie care organizează raporturile de diferență în ordinea 
formei. În acest sens, după cum am văzut, identificăm o „viziune 
clasică”, „romantică, „impresionistă, „cubistă””, „suprarealistă? 
ete. Ca raport particular și ireductibil între universul imaginar al 
artistului şi forma care exprimă acest univers, viziunea artistului 
introduce un element distinctiv, un ton original şi ireductibil în struc- 
tura operei de artá. Orice operá de artá autentică — e de la sine 
înţeles — impune o viziune nouă, deci o schemă originală de orga- 
nizare şi realizare, un mod specific şi ireduotibil de inducţie a subiec- 
tivităţii. Dar o nouă viziune asupra obiectului nu coincide in mod 
necesar şi întotdeauna cu о viziune artistică nouă. Din perspectiva 
raportului tradiţie-inovaţie ne interesează deci modificarea structurii 
estetice a viziunii artistice, „бїтї? estetic particular care introduce 
inovația şi motivează o nouă ontologie a formei, dimensiunile estetice 
care permit actului critic să constate în ce măsură o nouă viziune 
asupra obiectului este, in acelaşi timp, și o viziune artistică nouă. 
„Se cade să facem distincție între tablourile « colorate » şi operele 
acelor pictori сате determină prin culori calitatea materiei” (G. Căli- 
nescu). Distincția e capitală. O găsim si la Fernand Leger, care no- 
teazá cá, de pildă, opera impresioniștilor comportă, încă imitafia, 
dar ei încearcă o nouă variaţie în imitație (Fonctions de la peinture). 
O ,reevaluare" a unui mod tradiţional de reprezentare estetică nu 
transcrie în sfera sensibilităţii, cu necesitate, o viziune artistică nouă. 
Viziunea, altfel spus, își modifică tipul de la о operă la alta, dar nu și 
structura estetică. Tot in sensul diferenţierii de care ne ocupám se 
înscrie și 0 afirmaţie a lui André Lhote : „Sensul fatal şi profund al 
impresionismului depăşeşte predicțiile impresioniștilor de la început : 
el nu implică o reîntinerire a paletei — ceea ce nu spune nimic ci 
o reintinerire a spiritelor” (Les invariantes plastique). Tot în acest 
context trebuie amintit Eugen Lovinescu. „Primenirea fondului si 
a formei”, ca „principiu de evoluţie generală în artă”, răspunde 
pentru critic „unei nevoi spirituale promotoare a progresului umani- 
táfii? (Critice, V). Ideea că nu noutatea temelor, ci noutatea viziunii 
determină progresul unei literaturi necesită a fi esenţial întregită : 
modificarea structurii estetice а viziunii artistice se cuvine a fi cerce- 
iată în primul rînd. Aceasta presupune însă — e de la sine înţeles — 


Scanned with CamScanner 


Funcţia estetică a inovației 97 


analitic extrem de complex. Nu este vorba numai de a 
identifica factorii din cimpul social și spiritual propriu diferitelor 
momente din evoluţia culturii și civilizaţiei, ci de a dezvălui funcţia lor 
mediatoare în procesul de diferenţiere a formelor de construcție spiri- 
tuală şi, mai ales, funcția lor in construcţia diferitelor modalităţi de a 
stápini — la nivelul formelor artistice — noile conţinuturi ale expe- 
rienţei umane. Am invocat, mai înainte, câteva, aspecte care ne reco- 
mandă să înţelegem că modificarea structurii estetice a viziunii 
artistice reflectă un proces social-istorio si, în primul rînd, un fenomen 
de restructurare și de organizare а gîndirii artistice pe noi aliniamente 
spirituale. Mai înainte însă de a trece la analiza acestui fenomen e 
absolut necesar să aruncám о privire — inevitabil sumară — în 
sistemul de motivații al viziunii artistice. 

Universul viziunii artistice — ar fi de notat ca observaţie de 
ordin general — circumscrie un potenţial de creaţie activ si specific, 
potenţial pe care trebuie să-l privim sub dimensiunea sa dinamică, 
deci din perspectiva unui sistem care pune în relație senzorialul, 
emoţionalul și rafionalul, experienţa de viaţă, nivelul cunoaşterii, 
sentimentul si ideea, nivelul activităţii conştiente și inconștiente, 
norma individuală si norma socială, ete. Viziunea artistică pune, 
de asemenea, în relație dinamică o anume tonalitate a comporta- 
шешшш psihic individual, imaginaţia, tipul de sensibilitate, gin- 
direa, artistică și coordonatele ei filozofice şi estetice, structuri psiho- 
afective asociate etnicului, structurii istorice şi sociologice stabi- 
lizate în atitudini şi tipuri comportamentale specifice în fața reali- 
tății și a vieții. Viziunea artistică va dezvălui întotdeauna o anume 
structură istorică a imaginarului, un anume context conceptual şi 
afectiv care-i configurează şi-i explică relieful. 

Universul viziunii artistice impune însă cercetării — în primul 
rînd — contextul istorie care îi motivează dimensiunile în ordine este- 
tică și filozofică. Investigată în raport cu o „Structură semnificativă 
globală” (Lucien Goldman), viziunea artistică interiorizează — ca sistem 
coerent și specific de raportare — structurile şi categoriile relativ stabi- 
lizate ale conștiinței şi gîndirii sociale. Clasicismul, de pildă, construieşte 
o axiologie derivată din concepția plenipotenfei coercitive a rațiunii. 
Rațiunea se constituie ca sens al activităţii umane, ca normă supremă 
a vieţii sufleteşti și са fel în expresia artistică. Descartes va furniza 
gîndirii artistice motive de reflecţie asupra ideii de claritate, iar 
un Boilleau îi va construi poetica : logică în expresie si formă desă- 
virgiti. , Kul" gi ,non-eul" fiehteian, prin Schelling si Schlegel, 
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va imprima, prin Novalis și Tieck — într-o altă etapă a istoriei 
sociale —, un nou curs modificării categoriilor gîndirii şi viziunii 
artistice. Romantismul va restruotura ideea de „geniu”22 în jurul 
subiectivităţii : visul, fiinţa gi nefiinţa, imaginaţia şi fantasticul devin 
categorii familiare viziunii 'artistice. Impresionismul muzical 
va asimila din atmosfera epocii categoriile filozofiei bergsoniene 
(mobilitatea, temporalitatea, continuitatea), alimentind un curent 
de gîndire artistică opus tezelor naturaliste si pozitiviste care între- 
ţineau în creaţia muzicală cultul pentru detaliu și exactitate. Ca 
sferă a filozoficului, viziunea artistică va introduce în literatura 
secolului al XX-lea, în legătură cu tema alienării ,,cauzalitatea ira- 
ţională”? — tip de cauzalitate filozofică prin excelență —, rásfringind 
astfel tensiunea, dintre absolut și absurd. În spaţiul viziunii artistice 
se încrucişează filozofii diverse şi contradictorii, acţionînd direct 
sau difuz. Fără a fi însă o ecuaţie derivată direct dintr-un concept 
estetic sau filozofie — întrucît formele intuifiei estetice nu pot fi 
confundate cu formele cunoașterii intelectuale, formele artistice cu 
formele cognitive —, viziunea, artistică ridică si integrează datele 
cimpului spiritual la un nivel de funcţionalitate mai înalt și mult 
mai bogat. Viziunea, artistică exprimă, indiscutabil, o anume con- 
cepţie asupra lumii, dar numai întrucît o snteriorizează ca atitudine 
specifică în fața realităţii și a vieţii si ca un anume mod de а deter- 
mina scopurile sociale și umane ale artei. Sint, in acest sens, îndeobște 
cunoscute, de pildă, funcţiile expresive pe care le-a dezvoltat, în 
teatrul shakespearian, contradicția (ca temă de reflecţie filozofică 
veche de cînd lumea) în construcţia imaginilor antitetice : „omul ea 
divinitate" si „omul ca pulbere”, sau funcţiile filozofiei heracliteene 
în construcția „tluidităţii” imaginii artistice în arta barocă. Para- 
frazindu. pe André Malraux — care Opera distincția, de natură 
și nu de intensitate, între viziunea, artistului şi viziunea nonartis- 
tului —, as spune că diferenţa, dintre filozof şi artist nu constă în abili- 
tatea manipulării conceptelor, ci în faptul că primul aduce lumea la 
filozofie în timp ce al doilea vede filozofia lumii prin tablou, prin 
roman, prin poezie. Privită din acest unghi, viziunea, artistică ne 
apare ca formă, parte integrantă în evoluţia gîndirii artistice şi în 
evoluţia, sensibilităţii estetice. 

, Universul viziunii artistice dezvăluie deci un context cate- 
gorial motivat în ordine sociologică, estetică, filozofică si episte- 


23 Vezi Tudor Vianu, Postume, București, E,L.U., 1966, 
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mologică. Împrejurarea, explică : istoricitatea sistemului de referință, 
în elaborarea structurilor şi categoriilor imaginarului — vom exem- 
plifica acest ѓарб, în celo ce urmează, în legătură cu „Spaţiul plastic” ; 
dimensiunea, istorică a corelafiilor viziunii artistice cu istoria gîndirii 
sociale, ştiinţifice şi filozofice, deci istoricitatea, sistemului normativ 
al viziunii artistice în ordine etică, şi estetică ; dimensiunea istorică, 
de asemenea, а corelafiei viziunii artistice cu noile tehnici și mate- 
riale. Motivația — în ordine sociologică, estetică, filozofică, și episte- 
mologică — a contextului categorial propriu si specific viziunii artis- 
tice nu poate fi înţeleasă în sine, adică disociatá de evenimentul 
esenţial al viziunii artistice : personalitatea. Considerată din perspec- 
tiva coordonatelor personalităţii artistului, viziunea, poate fi înţe- 
leasă ca un cod ireductibil al universului, imaginar, în înţelesul că, 
acest cod explică alegerea tonalităţii, a subiectului, а procedeelor, dă 
seamă de căile invenţiei, de modul Particular prin care conștiința 
artistului se leagă și intră în rezonanţă cu istoria, devenind astfel 
o conștiință istorică. Să notăm, în acest sens, că viziunea, artistică, 
este un mod de integrare şi de elaborare, numai întrucât se dezvăluie са 
mod de a fi și de a se exprima al artistului, întrucît viziunea, artistică, 
va construi întotdeauna un anumit raport între comportamentul 
său de ansamblu si forma care exprimă acest comportament. 
Această, evident, sumară trecere în revistă, a factorilor, terme- 
nilor şi elementelor care operează în sistemul viziunii artistice ridică, 
în legătură cu procesele modificării structurii estetice a viziunii 
artistice și, de asemenea, în legătură cu procesele de reorganizare 
ale gîndirii artistice pe noi aliniamente spirituale următoarea pro- 
blemă : universul gîndirii artistice se dezvăluie ca structură »,poli- 
fonică” în interiorul căruia, se desfășoară o cristalizare polivalentă 
a valorilor integrate. Este vorba de o cristalizare polivalentă — după 
cum vom vedea — , controlată de două dimensiuni axiologice indi- 
sociabile, interpretarea, gi creaţia. Aceasta întrucît nu există trecere 
de Іа o viziune artistică Ја alta, de la un mod de considerare estetică 
Ја altul, de la un stil Ја altul, fără conflict în ordine axiologică. Intre- 
barea ar fi aceasta : in ce măsură și in co sens analiza teoretică a 
factorilor, categoriilor, termenilor și elementelor care acţionează în 
spațiul viziunii artistice poate introduce si acredita о ierarhizare 
în ordinea complexităţii funcționale? Considerăm — cel puţin în 
ceea ce ne privește — că problema unei asemenea. ierarhizări P 
repet : din perspectiva compleaității funeţionale — convertește relaţia 
viziunii artistice cu istoria, în determinism. Dacă această conversiune, 
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prin ,ierarhizare", nu a fost ridicatá la concept, ea rămîne încă o 
problemă de ordin practic. Să insistăm un moment asupra acestui 
fapt. | 
i Circumserierea si analiza coordonatelor estetice şi filozofice ale 
viziunii artistice sînt, indiscutabil, operaţii critice necesare și îndrep- 
tăţite, indiferent dacă opera este sau nu însoţită de reflectia teo- 
retică mai mult sau mai puțin sistematică (în sensul utilizării coe- 
rente a categoriilor estetice gi filozofice). Problema e însă alta, și 
anume aceea a reducţiilor şi a transferului de viziune. Se consideră 
— deseori — că orice bună (sau ,,justi") analiză a operei trebuie 
să se încheie си analiza critică, filozofică si estetică, a viziunii artis- 
tice, şi nu — cum e firesc — prin analiza intrinsecă a dimensiunilor 
ei estetice și filozofice, adică prin critica specializată a funcțiilor pe 
care aceste dimensiuni le desfășoară în sistemul categoriilor si mij- 
loacelor viziunii şi gîndirii artistice. Nu lansăm aici o critică a cri- 
ticii. Să ni se îngăduie numai să remarcăm pericolele pe care le 
comportă prima atitudine. Analiza critică, filozofică şi estetică a 
viziunii artistice — 0 exigentá socialmente total întemeiată — se efec- 
tuează (în mod firesc) de la nivelul concepţiei estetice si filozofice 
a criticului. Lucrurile se schimbă însă — şi aici vedem pericolele 
transferului de viziune — în momentul cînd criticul: a) confundă 
gîndirea artistică cu gîndirea conceptuală, identificind, în consecință, 
dimensiunea filozofică şi estetică a viziunii si gîndirii artistice си 
gindirea filozofică si estetică, în relație cu care aceasta se află; 
b) ,sistematizeazá'" sau „corijează”” coordonatele filozofice si este- 
tice ale viziunii si gîndirii artistice din unghiul valorilor institu- 
fionalizate de la nivelul gîndirii filozofice şi estetice în func- 
fiune şi c) transportă rezultatele analizei critice, din perspectiva 
filozofică și estetică, a viziunii si gîndirii artistice — perfect indrep- 
tátite si necesare la acest nivel — direct în structura operei cu funcția 
judecății de valoare, Se explică astfel — са să ilustrăm doar printr-un 
singur exemplu — de ce critica, fie şi pentru un singur moment, 
l-a preferat pe A. Toma, si nu pe Ion Barbu, pe Th. Neculuţă, si nu 
pe Lucian Blaga, și de ce — са să mai luăm un exemplu — criticul 
francez Claude Vallé (La Perie de Marcel Proust, Fosquelle, 1958) 
găseşte in viziunea artistică proustianá tendinţele filozofiei existen- 
fialiste si anticonceptualiste, considerind că metafora, printre alte 
mijloace, devine la Marcel Proust un procedeu irațional. 

. Aspeetele transferului de viziune acuză, în mod explicit, tendința 
ierarhizării în sensul în care spuneam, adică în sens determinist. 
Faptul devine susceptibil să introducă o brutală disjuncţie între 
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contectul categorial al viziunii artistice. (context motivat, după cum 
s-a putut observa, in ordine sociologică, estetică, filozofică şi episte- 
mologică) si conteatul său structural intern (coordonatele sensibilităţii 
artistului, formele intuifiei nemijlocit; sensibile și raporturile acestora, 
eu structurile imaginaţiei, raportul dintre nivelul conștient și nivelul 
inconştient al creaţiei ete.) şi să neglijeze, în consecinţă, caracterul 
relativ autonom al viziunii artistice în raport cu coordonatele sale 
istorice, în înţelesul că sistemul ei specific de categorii respinge o 
motivaţie redusă la univoc. Dacă, în mod practic, critica literară 
şi estetică a acreditat; posibilitatea „ierarhizării”, aceasta pentru cá 
— lăsînd de o parte exagerările în sens determinist — fenomenul 
însuși o permite, dar într-un anume sens şi în anumite limite. 
Am subliniat faptul că viziunea artistică dezvăluie un context 
categorial motivat în ordine sociologică, estetică, filozofică şi episte- 
mologică. Acest context categorial define, printre altele, şi o funcție 
explicativă, dar nu din perspectivă complexităţii funcţionale in sis- 
temul viziunii, ci din perspectiva fundamentării coordonatelor estetice 
si filozofice ale viziunii artistice. Din acest unghi. de vedere putem 
introduce si acredita o „ierarhizare”, si anume în înţelesul ponderii 
pe care motivaţia în ordine socioloigcă, estetică, filozofică si episte- 
mologică o deține — mediată însă de un context structural intern — 
în fundamentarea coordonatelor estetice și filozofice proprii şi specifice 
viziunii artistice. Conterim acestei motivații funcţii complexe şi, într-un 
anume sens, determinante în construcția dimensiunilor amintite, 
întrucit explică de ce istoria, evolutivă a viziunii artistice face loe 
unor tipuri de norme etice si estetice distincte, explică de се, de pildă, 
viziunea şi gîndirea artistică renascentistă au impus un anume tip 
de norme estetice, și nu altul. Conferim acestei motivații funcţii com- 
plexe şi, într-un anume sens determinante, în fundamentarea dimen- 
siunilor estetice și filozofice ale viziunii artistice mai ales în înțelesul 
că, operind această fundamentare, explică procesele de modificare 
și substituire a valorilor din cîmpul viziunii artistice, explică geneza 
unui nou cadru axiologic de referinţă al experienţei artistice si dă 
seama — prin mediaţii foarte complexe — de o anume utilizare à 
mijloacelor si mai ales, de o anume direcţie a efortului de expresie 
şi comunicare, Am folosit, in legătură cu motivaţia in ordine socio- 
logică, estetică, filozofică și epistemologică a dimensiunilor estetice 
şi filozofice proprii și specifice viziunii artistice, expresia : „funcţii 
complexe și într-un anume sens determinante”. Am dorit să subliniem 
prin aceasta faptul că nici un alt factor, categorie, termen sau element 
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care acţionează în spaţiul viziunii artistice nu poate explica prin sine 
însuși istoria, si evoluţia istorică а dimensiunilor estetice şi filozofice 
proprii şi specifice viziunii artistice. Nu putem explica, de pildă, 
pornind de la formele intuifiei — ca mijloace ale viziunii —, substi- 
tuirile de norme şi valori sau reacţia gîndirii artistice în raport cu 
convențiile impuse de un anume simbolism” istoric. Cu aceste 
precizări vom trece la problema care ne interesează îndeosebi, si 
anume la aceea a raportului dintre viziune și inovaţie. 


3. Ca sistem coerent și specific de raportare, viziunea artistică 
este, concomitent, şi un sistem de elaborare. La nivelul viziunii, 
artistul descoperă noi dimensiuni spirituale $i afective, noi principii 
de organizare internă a formei — dimensiuni şi principii susceptibile 
să afirme un punct de vedere fundamental în artă şi să denunțe 
limitele istorice ale unui mod istorie de reprezentare. Ca sistem de 
elaborare, viziunea artistică dezvăluie o funcţie ontologică in inte- 
lesul că, introducînd implicaţii noi în relaţia dintre valorile umane 
şi o anume experiență istorică umană, construiește și impune valori 
specifice în ordinea existenţei umane. De aici şi funcţia ei critică. 
În acest sens vorbim despre o „viziune anticlasică”, „antiromantică””, 
„antiimpresionistă” etc. În legătură cu acest fapt reținem, de ase- 
menea, funcţia prospectivă а viziunii artistice în următorul înțeles : 
са sistem de elaborare, viziunea artistică aduce în prim plan necesi- 
tatea, reformulării unor noțiuni şi categorii estetice în conformitate 
cu noile coordonate de sensibilitate ale gîndirii artistice. Să ilustrăm, 
în cele ce urmează, aceste funcţii. 

Impresionismul, de pildă, respinge principiul estetic tradiţional 
care postula identitatea obiectului cu sine însuși. Pentru impresionism, 
realul traditional este un real raționalizat, curütit de nuanţa pozitivă 
şi efemeră. Forţa interpretativă a viziunii tradiţionale (renascentiste) 
este restrinsă, întrucît, reține un număr infim de aspecte. Viziunea 
tradițională postulează un raport de identitate între concept si 
imagine, raport în interiorul căruia subiectul si obiectul se intilnese 
și se identifică, ceea ce implică, din punctul de vedere al mijloacelor 
de expresie, tehnica mimesis-ului, Între exceptionala forță meta- 
foricá a artei, prin urmare, gi structura viziunii artistice tradiţionale, 
in care vizibilul coincide cu inteligibilul, semniticantul cu semnifi- 
сайа, se instalează o contradicție de nedepásit altfel decit prin 
„distrugerea formelor tradiţionale”. Impresionismul, în consecinţă, 
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va impune principiul nonidentitáfii obiectului cu sine însuși. Realul 
nu este, ci apare, se schimbă si pare a fi. În raport cu coordonatele 
estetice ale viziunii tradiționale, noutatea impresionismului constă, 
printre altele, în aceea că respinge realul ca model anatomic. Îi 
reţine însă funcţia de temă. Realul obiectiv mai este încă statuat, 
în același timp, şi са punct de plecare, și ca punct de sosire. Insufi- 
cientele viziunii impresioniste au fost marcate — la rîndul lor — de toate 
curentele carei-au urmat, însă din unghiuri filozofice și estetice diferite. 
Din punctul de vedere al viziunii simboliste, realul impresionist apare 
perisabil, volatilizabil şi dezamăgitor, susceptibil de efecte lipsite 
de vitalitate, rigoare și semnificație. Aspiritual, impresionismul 
trebuia depăşit prin gîndire și concept. Reclamind adecvarea rea- 
lului la un univers de idei, simbolismul pregăteşte calea considerării 
lui ca motiv şi pretext, deşi punctul de sosire este același real. De 
la conceptul realului ca model şi ca temă se trece la conceptul realului 
ca preteat si sugestie. Se descoperă astfel funcţia estetică a imagina- 
тиші. Piin imaginar se deschide o supapă spre „neconceput”, prefi- 
gurindu-se suprarealismul. De la realul considerat model şi temă, 
apoi sugestie şi prim impuls al imaginarului, arta și literatura modernă 
intră în posesiunea conceptului de real figurat. Relaţia obiect-subiect 
devine identitate in sfera actului creativ al eului. Modificarea struc- 
turii estetice şi filozofice a viziunii artistice stă deci în directă relaţie 
cu elaborarea unor noi moduri de interpretare estetică a realului. 
Arta intră, astfel, în posesiunea unor noi forțe de transtigurare,în 
sens estetic, a realului, organizind forma pe alte baze structurale. 
Investigația fundamentelor limbajului poetic, plastic sau muzical 
etc., define deci un sens numai întrucît tinde să descopere noi prin- 
cipii estetice de funcţionare a acestuia, noi „legi” de organizare a 
funcției semnificante a operei de artă. Unul din aceste principii in 
muzică, de pildă, se întemeiază pe ideea că sunetul este dotat prin 
sine însuşi cu virtuţi structuralizante. Sunetul este, in mod firesc, 
scos de sub ierarhiile prestabilite specifice sistemelor de relationare 
tradițională. Consecințele se extind în mod necesar asupra funcţio- 
nalitátii estetice și asupra modului de funcţionare formală a mijloa- 
celor de expresie muzicală, Tonalitatea, de pildă, nu mai este privită 
ca singura bază structurală a limbajului muzical. Nonpolaritatea 
— са principiu de construcţie al atonalismului — va pune în valoare, 
dar în interiorul unui alt tip de structură, valorile „polarizatoare” 
ale sunetului la nivelul înălțimilor. Un Webern regăseşte în dialectica 
înălțimilor „ceea ce era pentru Aristoxene originea, materia primă 
5i instrumentul esenţial al oricărei gindiri muzicale : intervalul, 
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sinteza a două noţiuni antinomice : unitatea și dualitatea, continuul 
şi discontinuul" 24. În sfera acestor dislocári de principii, armonia 
— са unul din elementele formale fundamentale. în muzică — 
dobindeste o nouă. structură și noi funcţii expresive. Dacă. armonia, 
veche se construia prin raportul consonanţei. și al disonanfei, armonia 
nouă va reuni disonanfa, consonanfa şi timbrul ca raport al volu- 
mului sunetului. 

În plastica modernă, de asemenea, principiul estetic potrivit; 
căruia forma este un mod de organizare a sensibilului, şi nu conturul 
acestuia, determină modificări corespunzătoare în istoria funcţională 
a culorii са element formal.: Culoarea nu mai este semnul și acciden- 
tul obiectului, ei o realitate constitutivă а obiectului, o forţă con- 
structivă, care participă efectiv- la geneza obiectului însuşi. Estetica 
poeziei moderne —  postulind caracterul său antioratorie — а mo- 
dificat în mod substantial itinerariul structural al metaforei, con- 
struindu-i o nouă structură interioară si alte valori în ordinea semni- 
ficaţiei mai ales. De la Hugo, prin Nerval, Edgar Poe, Rimbaud, 
Mallarmé, Valéry gi Saint-John Perse, metafora са element formal 
şi-a construit o nouă istorie?*, Studiul-comparat al istoriei sale func- 
tionale ne conduce de la metofora intemeiatá pe simpla comparatie 
(metafora explicită) la metafora care îşi găseşte soluţia semnificantá 
în spirit, ca temă şi laitmotiv, la stadiul de sensibilitate care trans- 
formă simbolul în metaforă și metafora în simbol (suprarealismul). 
Analogia este distrusă, dar nu fără profit în proiecția structurantă a 
spiritului: Observaţii: similare putem aduce și în legătură cu repe- 
titia, urmărind evoluţia ei de la o formă acumulativă, goală de sem- 
nificatie, la „tensiune si magie" (André Breton, Arcan, 17) la „inten- 
sificare afectivă” (Tudor Vianu) si fluentá spirituală. În viziunea 
artistică moral-didactică a formulei clasice, naratorul se constituie 
ca „instrument demiurgic” total, cunoaște apriori nivelele de arti- 
culatie ale personajului, stie mai mult şi mai multe decât ştie acesta, 
îi creează destinul gi îl explică, progresiv, pînă la ultimul detaliu. 
Modalitatea de a parveni la secretele vieții personalului nu se pune 
în estetica romanului clasic. Naratorul este omnistient, întrucît, 


24 Gisèle Brelet, L'esthétique du discontinuu dans la musique nouvelle, in ,,Revue 
d'Esthétique", 1968, nr. 2—3—4, p. 257. i 
Р 25 Vezi, în acest gens, Valéry, Introduction à la poétique; Arthur Thibaudet, Lc 
poésie de Sléphan Mallarmé; Hedwig Konrad, Éludes sur la méthaphore; Paul Fort, 
Histoire de la poésie francaise depuis 1850 ; Huguet, La méthaphore chez V. Hugo ; Aisch, 
La méthaphore chez Mallarmé ; Guy Michaud, Message poétique du symbolisme ; Perpessi- 
cius, De la Chateaubriand la Mallarmé, 
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potrivit convențiilor estetice postulate, structura sensibilităţii perso- 
najului, actele sale voliţionale, raporturile sociale, familiare ві pasio- 
nale, са şi modalitatea de а se raporta la sine si la alţii, sînt aşezate 
într-un univers socio-afeotiv stabil, familiar, ,,neinstrüinat". Perso- 
najul îşi consumă drama într-o „singularitate afectivă”, sprijinită 
mai ales de retorica sentimentelor. Într-un cuvînt, structura socio- 
afectivă a personajului trebuie să fie cuprinsă şi studiată prin inter- 
mediul tipologiilor etice în special., Progresivă, istoria afectivității 
personajului se încheie, cu necesitate, în sfera unei categorii etice 
pozitive sau negative. ,,Dedublarea" nu. se va impune ca principiu 
de construcție romanescă. Vezi în acest sens Nathalie Sarraute 
L'ére du soupçon, Paris, Gallimard, 1956. 

Modificarea valorilor estetice ale viziunii. romaneşti începe să, 
se contureze ca proces în momentul în care naratorul se plasează 
total în afara conştiinţei personajului. Convenţiile izvorite din struc- 
tura unor noi valori estetice si filozofice impun o, viziune care să 
excludá axiologia derivată din tipologia tradițională și care să reteze 
gustul didactic, tihna si plenitudinea, cu aer casnic, a personajului. 
„Utopia sentimentelor” este distrusă prin postulatul estetic care 
conferă personajului. o. valoare autonomă.. Acesta, poartă în sine 
propria sa explicație și propriul său mister. Drama nu se mai consumă, 
în termenii ,singularitátii afective”, ci în termenii „Ssingularității 
existenţiale” (nu neapărat in sens existențialist). Reflexivitatea se 
impune ca trăsătură fundamentală a personajului, definindu-l în 
afara oricăror coordonate de timp si spaţiu, în afara vechii contra- 
dietii eu-mediu. Structura, socio-afectivă a personajului se desfá- 
5oará în limitele unei metafizici — „lumea ca labirint”, de pildă — si 
e cuprinsă în coordonatele unui conflict filozofic. Întreaga tehnică 
de construcţie e răsturnată. „Destrucţia” realului — act constitutiv 
oricărui proces de creaţie artistică — evoluează în direcţia unei 
estetici a „fragmentarismului”, expresie a tentaţiei de a considera 
eroul ca întruchipare a unei istorii „libere de sens”, ceea ce nu sem- 
nifică, imediat, o totală lipsă de sens, ci numai caracterul plurivalent 
al acestuia, 

Inovația în artă nu este o problemă exclusivă a formei si nici 
о problemă exclusivă a conţinutului. Inovația nu poate fi restrinsi 
la o mișcare în două dimensiuni : conţinut; şi formă. Inovația nu 
“poate fi concepută, cu atit mai puţin, ca raport univoe dintre noua 
structură a spaţiului spiritual și noua sa formă. Luminatà din mul- 
tiple perspective, inovaţia, este in primul rînd istorie în timp şi spaţiu, 
act de explorare în direcţia căruia converg sugestiile unui larg cîmp 
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social gi spiritual. Structura sa este plurivalentă, reunind datele 
unui vast sitem de referinţă. Conținuturile umane fundamentale, 
sintezele științifice Бї filozofice, tipurile imaginative ale epocilor 
configurează cadrul spiritual în interiorul căruia viziunea artistică, 
introduce o nouă înţelegere a naturii imaginii artistice gi construiește 
noua, ei funcţie spirituală. În interiorul acestui proces, inovaţia este, 
prin excelenţă, o problemă de punct de vedere, concretizat printr-o des- 
coperire în sfera fundamentelor intrinseci ale artei, descoperire care 
introduce şi susține mutaţiile de esenţă în funcţionalitatea estetică 
a limbajului artistic. Oa punct de vedere fundamental în artă — 
infelegind-o deci ca descoperire în sfera fundamentelor intrinseci ale 
artei —, inovaţia nu se realizează prin explozie si nu poate fi instan- 
1aneu adoptată în cîmpul experienţei artistice. Ne îndepărtăm astfel 
de imaginea, cu totul falsă, potrivit căreia inovația ar fi efectul 
su bstituirii instantanee a formelor tradiționale și a principiilor lor 
specifice de organizare internă a formei. Inovația deschide — са 
punct de vedere fundamental în artă — posibilitatea apariţiei unui 
nou stil printr-o individualitate, dar construcţia noului stil ocupă 
spaţiul unor epoci istorice. Inovația se afirmă printr-o operă indi- 
vidualá ca principiu fondator al unui nou limbaj (Rimbaud, Manet, 
Brâncuşi, Proust gi Joyce, Stravinski, Beckett şi Eugen Ionescu). 
În această calitate a sa, inovaţia declanșează descoperiri convergente 
în direcţia aceluiași sens. Experimentul artistic, atit de brutal $i 
necontrolat hulit de unii, la noi şi aiurea, se integrează firesc şi cu 
necesitate acestui proces. Experimentul artistie, ca și actul inovator 
în genere, este susținut de o ascuţită conștiință a funcționalităţii 
formei. Mai precis : de o ascuţită conştiinţă а functionalitátii umane 
a formelor. E adevărat însă că nu orice experiment are şi viitor. Nu 
orice experiment se încheie cu o operă experimentală şi nu orice 
operă experimentală se încheagă într-un stil. 

Aecentuind deci caracterul de procesualitate al inovației, sîntem 
departe de a identifica inovaţia cu procesul „abaterii de la normă”. 
În traiectoria evolutivă a literaturii şi artei, „abaterea de la normă” 
intervine са realitate cotidiană. Nu însă și inovaţia. Evident, in 
afară de cazul cînd orice „spiralată”? obscuritate prozodică este 
considerată ca atare. Dacă „abaterea de la normă” nu este în cîmpul 
artei o excepţie, inovaţia are, dimpotrivă, un caracter excepţional. 
Nu întrucît vedem în ea un mod excepţional de „abatere. Prin 
caracterul de procesualitate al inovației înţelegem, mai intii, tota- 
litatea ipotezelor gi a descoperirilor, a direcțiilor și а orientárilor 
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care, fundamentindu-se pe noua unitate de structură a gândirii gi 
viziunii artistice instituite, în modalitate critică o nouă ontologie 
a formei. Mijloacele și căile care-i configurează relieful sînt practic 
imprevizibile. Nu asupra acestui aspect vom insista. Altceva ne 
reţine atenţia, şi anume că inovația nu are drept scop să asigure 
stilizarea formală sau schema estetică a noului cadru spiritual, să-i 
fixeze imaginea, terminologia și sfera de concepte estetice cores- 
punzătoare. Inovația nu transpune, prin noi mijloace, experienţele 
exterioare ale lumii, nu reflectă numai noile dimensiuni spirituale 
ale omului, ci le şi construieşte. Construindu-le, ea va fi în măsură 
să le definească, dar în propriul său spaţiu spiritual si cu propriile 
sale mijloace. Inovația introduce și imprimă în atmosfera spirituală 
a epocii tonalitatea și efectele sale proprii. Un nou cadru de spiri- 
tualitate nu poate fi conceput fără sugestiile revoluţionare ale artei. 
În acest înţeles notăm că inovația artistică este prin excelență un 
proces de edificare umană. Aceasta întrucît procesele de instituire 
a unei noi ontologii a formei antrenează în mod necesar evaluarea 
critică a factorilor de construcție spirituală. 

Considerată deci în raport cu procesul de modificare a struc- 
turii estetice a viziunii artistice, inovaţia — ca punct de vedere 
fundamental în artă — ne apare ea însăşi ca proces. Prin caracterul 
de procesualitate al inovației nu înțelegem însă numai totalitatea 
ipotezelor si descoperirilor care, fundamentîndu-se pe noua unitate 
de structură a gîndirii si viziunii artistice, instituie o nouă ontologie 
a formei, adică, de pildă, totalitatea, noilor principii estetice care 
particularizează trecerea de la forma figurativă la forma nonfigu- 
rativă. Oa proces, inovația circumscrie de asemenea istoria unei 
descoperiri în ordinea aceluiași principiu estetic. Din acest unghi 
de vedere, inovaţia consolidează și fixează bazele estetice interne 
proprii noului limbaj. 

Urmărind istoria destruefiei reprezentării antice şi medievale 
a spațiului plastie (Peinture et société), Pierre Francastel observa 
că, potrivit acestei interpretări, artistul nota, simultan, si conți- 
nutul, și confinátorul. Uccelo sparge acest canon pietind pe fundalul 
tabloului o natură imaginară. Dispare conţinătorul. Breşa se continuă 
cu Gentile Fabiano, la care intervine un amestec al spaţiului sensibil 
cu spaţiul reprezentativ. Apare linia orizontului. Boticelli va adinei 
ideea luînd linia orizontului ca bază de. compoziţie spaţială. Mai 
dăinuie încă o dualitate a inspiraţiei spaţiale : figuraţia şi cadrajul. 
Nu există adică, în cazul lui Boticelli, o unitate tehnică : personajele 
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nu sint în acord cu imprejurimea. Pierro della Francesca introduce 
»segrega(ia planurilor”, termeni prin care Pierre Francastel denu- 
mește redarea viziunii fără notația trecerii, contrară senzafiei ре 
care o avem în faţa naturii. Dispare deci cadrul stabil gi se menţin 
în continuare linia orizontului și scena. Toate -aceste formulări, 
conchide Pierre Trancastel, s-au succedat în cadrul reprezentării 
optice a structurilor spaţiale. Tot în sensul „progresului figurativ” 
vom înscrie cuceririle: care au condus la coerenţa dramatică a unui 
Giotto, la anliza descriptivă a unui Pisanello sau la interpretarea, 
totală а spectacolului la un Masaccio. În ceea ce priveşte „pro- 
gresul nonfigurativ", să notăm că descoperirea valorii plastice a 
suprafeţelor ca și soluţionarea problemelor plastice legate de sculp- 
turalitatea, formei reunesc, deopotrivă, eforturile unui Gauguin, 
Matisse, Derrain și Picasso. Problema abstracţiei este, de asemenea, 
de mult prezentă în istoria artei. Cucerirea abstraefiei ca principiu 
estetic ocupă spațiul istoric de la impresionism la arta abstractă. 
Substituirea, în procesul de evoluţie al teatrului modern, a perso- 
najului tradiţional cu o atitudine umană fundamentală și a eveni- 
meniului cu situația, reunesc, de asemenea, efortul unui Beckett, 
al unui Eugen Ionescu, Adamov sau Max Frisch 26. 


Conşiiinţa funeționalităţii estetice a formei se impune deci ca 
unul din aspectele fundamentale ale actului: inovator. 

Artistul deţine conștiința propriului său ţel, indiferent dacă 
acesta se configurează în decursul experienţei și „aventurii” sale. 
Artistul deţine, de asemenea, conștiința, experimentelor sale. Balzac, 
de pildă — observă Michel Butor —, experimenta personajul! fă- 
cîndu-l să evolueze în diferite medii sociale pentru a conchide în 
legătură cu modul de funcţionare al pasiunii. „Romanul — urmează 
Michel Butor — este locul, prin excelenţă, de experimentare asupra 
schimbării credințelor, a destrucţiei altora” 27. Michel Butor pune 
în valoare ideea de probabilitate, în sensul că, experimentînd, artistul 
ajunge aici sau dincolo. Putem nota că, în general, artistul deţine 
conștiința funeţionalităţii artistice а formei pe care o creează. Con- 
ştiinţa funcţionalităţi, formei în inovaţie înseamnă însă, cu totul altceva, 
decît conștiința funcţionalităţi formei în general. Un valoros material 
de reflecţie ni-l oferă, în acest sens, Vladimir Streinu. Pornind de la 


20 Vezi Martin Eslin, Le théâtre de l'absurde, Paris, Chastel, 1963. 


?' Michel Butor, Emil Zola, romancier experimental, în „Critique”, nr. 234 din 
aprilie 1967, 
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schema versificafiei clasice (ritm, rimă, măsură gi strofă), Vladimir 
Streinu urmărește descompunerea acestui „tipar supraindividual" de-a 
lungul unei etape pregătitoare : versul neregulat, са ilustrativá abatere de 
la norma versificafiei clasice ; versul liberat — prin reformă romanticá, 
reformă care, „modificînd tetrametrul clasic in trimetrua schimbat, 
o dată cu ritmul și tipul strofei, măsura versurilor, fără să pără- 
sească simetria revenirilor” 2, versul liber — exemplu „de poezie 
neprozodică din nici un punet de vedere, în care toate normele sînt 
aplicate ad libitum, începînd de la experienţa formală a simboliştilor 
francezi” 9. Concluzia cercetării este trasă decis: „Versul liber nu 
are o definiţie si o estetică proprie. Desprinzindu-se de tipicitatea 
metrului si a strofei, ca gi deseori de rimă, noua formă rămîne de 
studiat la fiecare poet in parte, întoemai ca vechea formă” 50, Noua 
formă de versificaţie transcrie însă în sensibilitatea poetică o mutație 
esențială: ritmul exterior, matematic este substituit prin ritmul 
psihologic, interior. Împrejurarea nu trebuie considerată ca deținind 
importanța unei revoluţii în poezie. „Singura dată cînd, în istoria 
versificafiei lumii s-a produs o prefacere fundamentală a fost atunci 
cînd, în îndepărtatul ev mediu, poeţii au trecut de la ritmurile canti- 
tative antice la cele accentuate si rimate, arabo-moderne, ale tra- 
diţiei europene” 21, În opinia lui Vladimir Streinu, versul liber este 
,un fapt clar de evoluţie”, și nu de revoluţie. Fixatia revoluţionară 
este înlăturată. Deși autorul citat utilizează frecvent noţiunea de 
inovaţie, înţelegînd afirmarea unui moment de noutate în evoluția ver- 
sului liber, va considera totuși că noua formă de versificaţie nu s-a 
putut impune fără conștiința funcționalităţii ei estetice, că asocierea 
procesului de destrucţie a normelor poetice clasice cu conştiinţa 
funcţională a derogărilor trebuie considerată ca trăsătură funda- 
mentală a proceselor 'de afirmare a noutáfii în poezie. Macedonski, 
observă autorul citat, „își adaugă o conştiinţă limpede despre eli- 
berarea versului”. Macedonski manifestă „о voinţă de inovaţie 
formală”. Rimbaud își face din „revoluţie o metodă”. Alexandrescu, 
în schimb, „nu cunoaște neregularitatea funcţională, care este una 
din componentele versilibriste capitale” 2°, La Hasdeu, de asemenea, 
»indeminarea sa eterometrică nu a fost însoţită de conştiinţa ino- 


2 Vladimir Streinu, Versificația modernă, Bucureşti, E.P.L., 1907, p. 22. 
29 Ibidem, 
30 Ibidem, p. 301. 
3 Ibidem. 
32 Ibidem, p. 145 
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vafiei". Un Grigore Alexandrescu gi un Hasdeu nu aveau „conştiinţa, 
funcţiei”, desi avem de-a face cu „un vers liber, involuntar, de o 
remarcabilă putere de seducţie”. 


Constatind la un Correggio: o îndepărtare frapantă de „polul 
preciziei”, Wölfflin face, tot în acest; sens, о generalizare de extremă 
importanță, afirmind următoarele : 

„Elementul esenţial îl constituie însă faptul că există acum o 
capacitate, general răspîndită pentru redarea, aparenfelor ca atare, 
fără altă preocupare pentru natura obiectivă а lucrurilor reprezen- 
tate. Mergind pe această pantă, pictorul va ajunge să folosească 
un prim plan « supradimensionat », ca şi cum ar fi privit de la cea 
mai scurtă distanţă, în pofida protestelor pe care i le-ar putea aduce 
o optică rațională” 32, 

Departe de a se situa în planul pur tehnic, afirmaţia lui Wölfflin 
pune în relief apariţia unei exigenfe formale care aderă la un nou 
principiu estetic de construcţie a formei. Să notăm în acest sens că 
inovaţia, conferă fie o nouă valoare funcțională unui principiu estetic 
preexistent sau în funcţiune, fie o nouă valoare funcţională diferitelor 
procedee şi elemente formale. Inovația diferențiază, istoria, funetio- 
nală a unor principii estetice, procedee și elemente formale, marcînd 
un moment în destinul estetic al acestora, 

Pînă la Renaștere, de pildă, şi anume în spațiul codificárilor 
artei creștine medievale în special, lumina, deține funcţia de contrast, 
traducînd „aerul impalpabilului şi insondabilului", imateralitatea și 
nimbul spiritualităţii divine — în raport cu densitatea şi „opacitatea 
materiei” (Plotin). Lumina, participă apoi la trecerea de la forma- 
contur la forma-volum, subordonindu-se însă treptat realismului 
vizual. La Carravagio apare contrastul dintre formă si lumină. Se 
marchează, astfel momentul de 1а care, pornind, lumina va deveni 
о realitate estetică autonomă, desprinsă de cerința de a face vizibilă, 
forma. Acelaşi va fi și destinul culorii. Strict subordonată, secole 
de-a rîndul, fie formei, fie luminii, „culoarea sfirseste prin a dezin- 
tegra forma, căreia, la origine, i-a fost sclavă” 31, Ideea de a infátiga 
un om ín devenire, subliniazá Tudor Vianu vorbind despre Goethe, 
„astfel incit în succesiunea, naraţiunii să se petreacă nu numai fapte 
noi, dar eroii înșiși să se schimbe, această idee rămăsese cu totul 


străină clasicismului, |. A fost deci o inovaţie literară, deşi au existat 
PE SSE RE 


33 N, Wölfflin, ор, cit., p. 186, 
24 René Huyghe, L'art et l'homme, vol. Т, p. 107. 
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unele încercări înainte, această desfășurare a unei biografii fictive 
în care ni se prezintă un om în acțiunea de cucerire a sensurilor exis- 
tenfei lui" 35, Oriticii gi istoricii de artă contemporani au semnalat, 
pe de altă parte, prezența în opera unui, Goya, dar 5i mai înapoi, 
în Renaştere, a unor elemente formale 5i a unor principii estetice 
impresioniste. Aceste elemente și principii nu s-au putut raporta, 
ca inovaţii decît în momentul în care exigenţele formale specifice 
sensibilităţii estetice moderne le-au asociat mișcării de destructie 
а sistemului de reprezentare, renascentist. Iată deci cîteva aspecte 
care atrag atenția asupra valorii decisive pe care o deține conștiința, 
funcţionalităţii estetice a formei în actul inovației. 

Am insistat asupra conștiinței funcfionalitátii estetice a formei 
în inovaţie pentru a ne delimita de reacţiile simple și mecanice, 
de factură adolescentină cele mai multe, față de formele tradifio- 
nale, „academizante”, pentru a ne detaga, într-un cuvînt, de formele 
refuzului nefunefional, adesea oratorice $i bătăioase. O nivelare 
necontrolată a „rupturilor” devine sursa diagnosticării eronate а 
fenomenului. Se cunosc, în sculptură, de pildă, tendinţele de а depăşi 
estetica formelor clasice prin calitatea estetică naturală a materia- 
lelor, prin dispozitivul arhitectural primar al acestora. Forma, „аг- 
haică” rezultată, marcînd o evidentă sărăcire а mijloacelor de expresie, 
substituie o servitute prin alta, dar fără o funcționalitate estetică 
susceptibilă de a atesta un autentic moment evolutiv. Poezia mo- 
dernă, în special, a cunoscut și mai cunoaşte însă „mecanica molo- 
zului de cuvinte”, supunerea la principii de construcție arbitrar 
alese, avînd o justificare nemijlocită în falsa teorie a limbajului 
artistic eliberat de orice normă și, mai ales, în falsa teorie a eului 
poetic ca forță autonomă gravitind în sine 81 pentru sine. Princi- 
piile de incontestabilă valoare estetică în poezia modernă — ,,decon- 
cretizarea", „derealizarea”, „indeterminarea” şi ,,puritatea", ,,obscu- 
ritatea", ,abstracjia" si ,oniricul? eto. — sint frecvent aduse la 
o expresie de totală incompatibilitate în raport eu estetica lor intrin- 
secá. Andró Malraux atrăgea atenţia asupra faptului că „punerea, 
în formă a inconstientului nu este desfăşurarea inconștienţei”. Depá- 
șirea statutului estetic propriu ві specific vechilor sisteme de repre- 
zentare cunoaște o „fază experimentală”, Oercetàrea limbajului, a 
legilor gi principiilor acestuia nu parvine instantaneu la inovaţie. 
Factorii care acţionează în sfera noii sensibilităţi estetice deschid 


35 Tudor Vianu, Goethe, București, E.P.L., 1962, p. 18. 
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numai posibilitatea descoperirilor, dar eficacitatea lor asupra rea- 
lităţii specifice in care arta operează, reclamă o continuă cercetare 
și experimentare. Alegerea deliberată a direcțiilor de cercetare în 
cubism sau în mișcarea „noului roman", de pildă, este bine cunoscută. 
Utilizarea de către Picasso а. obiectului ca „metaforă obiectivă” s-a 
soldat, se ştie, cu numeroase eşecuri în perioada 1908—1909. Expe- 
rimentind aceeași idee, el va, realiza mai târziu capodopera, „Cocorul”, 

Neglijind caracterul de procesualitate al inovației artistice, 
un studiu recent; 36 — semnat; de cercetătorul Ernest Victor Mașek — 
ajunge la concluzii pe care contextul de față nu le poate trece cu 
vederea. 

În arta modernă — observă autorul studiului citat — se des- 
făşoară, de cîteva, decenii, o criză conceptuală. O criză semantică, 
mai precis. Această criză a fost promovată și adîncită de apariția 
unor fenomene de creație „în fața cărora logica artei rămîne mută” 
şi anume: pop și op — arta, arta minimală action painting, muzica 
„serială, aleatorie şi concretă. Deși „reprezintă germenii desprinderii 
din artă al unei noi atitudini și activități estetice a omului”, aceste 
fenomene nu pot fi încorporate artei, pentru că — în opinia lui 
Victor Magek — ele nu corespund conceptului artă. Ele s-au desprins 
din artă, dar stau alături gi distincte de artă. Criza „semantică” a 
noțiunii artă desemnează deci procesul asimilării în artă a unor 
creații incompatibile cu însăşi rațiunea de a fi a artei, creații pe care 
Victor Маек le circumscrie în termenul „,paraartă”. Punindu-si 
întrebarea cum vom înlătura confuziile provenite din asimilarea 
paraartisticului cu artisticul, autorul studiului citat aduce urmă- 
toarea precizare : 

„Ё necesar — afirmă Victor Magek — să ştim, mai întîi „ce 
nu sînt ele” (adică fenomenele înscrise în termenul paraartă) pornind 
de la criteriul „de diferenţiere tipologică (nu valorică)... oferit de 
prezenţa sau absenţa acelor caracteristici ce stau in mod obligatoriu 
Ја baza, oricărui fenomen de artă...” De ce trebuie să procedăm 
astfel? Pentru că noțiunea artă, deși antrenată în fluxul istoriei, 
isi menţine totuşi — notează Victor Maşek — „permanenţa si stabi- 
litatea malurilor”. Nu putem dilata această noţiune „pînă la indis- 
tinetie" fără a conlucra la totala disolufie a artei. „Stabilirea limi- 
telor (artei — n.n.) este imperios necesară, întrucît includerea unor 
obiecte gi fenomene ce nu fac parte din clasa definită lasă impresia 


36 Vezi comunicarea Paraarlislicul si criza noțiunii de artă, în „Revista de filo- 
zofie", 1969, nr. 12. 
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că notele caracteristice, permanente ale acesteia și-au pierdut vala- 
bilitatea generală, că însăși arta, în cazul nostru, a început să se 
destrame, să dispară”. 

Comunicarea lui Victor Mașek se distinge, indiscutabil, într-un 
mod cu totul aparte de a gindi stadiul actual de evoluţie al artei 
moderne. Tocmai ceea ce ne și propunem să subliniem. Vom începe 
prin a transcrie un pasaj càm lung — e drept — , dar absolut necesar 
analizei pe care o întreprindem. 

„Punctul de plecare indispensabil al actului de creaţie în 
artă îl constituie prezenţa unei întenționalități, a gustului artistic, 
orientată spre obiectul pe care-l făurește, creînd opera de artă ca 
obiect; semnificant pentru reacția umană a subiectului. Această inten- 
tionalitate presupune dorinţa de comunicare interumaná a unor infor- 
maţii estetice, transmisibile doar pe calea limbajului artistic (altfel 
intraductibile). La punctul de sosire ne întîmpină, de asemenea o 
intenfionalitate, a publicului de astădată, care se îndreaptă spre 
operă în dorinţa de a găsi si descifra semnalele unui mesaj ce i se 
adresează. Din acest punct de vedere, opera de artă reprezintă 
retorta în care fuzionează. cele două intenfionalitáti. Cînd reacția 
nu are loc, indiferent din vina cui, opera nu se verifică ca adevărată 
51 deci ca valoare artistică. (Sic!) Aşadar, opera de artă trebuie să 
fie punctul de legătură între «omul imaginar » — acea prezență 
umană pe care intentionalitatea artistului o introduce într-un obiect 
extraestetio pentru a-l transforma într-un obiect estetic (opera de 
artă) — si «omul real», respectiv publicul: Putem vorbi de artă 
și de valoare artistică numai dacă opera îndeplineşte rigorile (sic !) 
adevărului artistic, permitind, pe baza existenţei acestei duble inten- 
tionalitáti si a talentului creatorului, o regăsire a «omului real» 
în «omul imaginar» al operei de artă”. 

Acesta ar fi principiul ,intenfionalitágii" (cu întregul său 
corolar), premisa care ordonează în totalitate demonstrația lui 
Victor Masek. 

Una din concluziile importante ale comunicării citate afirmă 
că operele muzicale elaborate in sfera de principii a serialismului, 
aleatorismului gi muzicii concrete nu pot fi încorporate artei, întrucât 
ele nu fae sensibilă prezenţa „elementelor perene” si detinitorii ale 
conceptului „artă, aga eum a fost definit mai sus. Un A. Schönberg, 
O. Messiaen, P. Boulez și, „mai ales”, Janis-Xenakis, notează Victor 
Maşek „subordonează organizarea structurilor muzicale nu unui 
scop expresiv determinat, ci unor construcţii matematice stabilite 


8 — c. 1031 
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apriori (uneori chiar cu ajutorul unui calculator electronic)”. Se 
pune їп mod firesc întrebarea : a subordona — însuși actul de a sub- 
ordona — organizarea structurilor muzicale unor construcţii mate- 
matice stabilite apriori nu înseamnă, implicit, a urmări un scop 
expresiv determinat? Un „scop expresiv determinat”, este, adică, 
mai puțin apriori în raport cu o formulă matematică apriori stabi- 
lită? Victor Маѕек — trebuie subliniat — nu afirmă că un Janis 
Xenakis, de pildă, nu pleacă de la o intenție constructivă și de la 
un scop expresiv determinat — o asemenea afirmaţie ar fi imposibil 
de susținut —, ci numai că organizarea structurilor muzicale în 
funcţie de o formulă matematică apriori stabilită nu este compatibilă 
cu o intenție artistică deliberată. Aceasta pentru că intervenţia calcu- 
latorului electronic și cultul întîmplătorului distrug liniile ideatice 
ale procesului de creaţie. Organizarea compoziţiei muzicale, observă 
Victor Маѕек, dobindește, astfel, aspectul unei colaborări între com- 
pozitorul care a imaginat problema și computer. Dezindividualizată, 
opera se va plasa, în consecinţă, în afara artei, pentru că — se mai 
notează — „un alt element definitoriu al artei... îl reprezintă carac- 
terul de structură compozitionalá deliberată a obiectului respectiv, 
menită să releve receptorului emoția artistului... prin acea sinteză 
între concret, senzorial şi intelectiv care constituie ideea artistică. 
In acest sens, àrta nu poate fi decât; autoezprimare”. 

Raționamentul ar fi acesta: utilizînd computerul, calculul 
matematic şi formula matematică apriori stabilită, compozitorul nu 
se exprimă pe sine ; neexprimîndu-se pe sine, opera nu pune în valoare 
o intenţie artistică deliberată ; neexprimînd o intenţie artistică deli- 
berată, opera, nu încorporează un mesaj uman deliberat ; inexistenţa 
unui mesaj uman deliberat si, implicit, inexistenţa, adevărului artistie 
semnalează inexistenţa relaţiei om real—om imaginar; opera care 
nu pune în valoare relația om real—om imaginar nu există ca operă 
de artă, ci, exclusiv, са operă în sfera paraartei. Operele muzicale 
care se revendică de la principiile serialismului, aleatorismului ete. 
nu pot fi considerate — după aprecierea lui Victor Maşek — opere 
de artá. 

Muzica este o matematică si o arhitectură, dar de asemenea 
0 magie", Observá un Jean Cassou. Aceasta inseamná, dacá inte- 
legem bine, că nu matematica si arhitectura formei sint termenii 
care aspiră la magie, ci că matematica și arhitectura formei realizează 
cimpul de manevră al magiei muzicale. Momentul pitagoreie şi tra- 
ditia.pe care a fundat-o confirmă strălucit faptul cá interogatia 
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prin calcul matematic a formei este susceptibilă de a conferi magiei 
muzicale noi nivele și articulaţii simbolice. Aceasta pentru cá ,,nu- 
mărul” se înscrie în ordinea necesităţii interne a formei muzicale. 
Orizonturile muzicii contemporane au fost, în acest sens, deschise. 
Așadar, nimic alarmant în intervenţia computerului. Un Abraham 
Moles întărește această observaţie. În opinia lui Abraham Moles, 
creierele electronice nu egalează omul decît în facultăţile sale care 
tin de rațiune, adică memoria, speculatia cantitativă si logica dis- 
eursivá. Mijloacele tehnice — şi computerul în speță — devin astfel 
termenii atitudinii reflexive a artistului, termenii intenției, adevă- 
rului şi personalităţii sale. Ele au „,colaborat” întotdeauna la geneza 
obiectului estetic. 

În ceea ce priveşte muzica modernă — avem în vedere seria- 
lismul în special —, nu cred că s-ar putea da exemple de intenţii 
artistice mai deliberate. Mai mult încă. Muzicologii susţin că niciodată 
muzica, n-a fost mai. pătrunsă, ca astăzi, de nevoia expresiei prin 
artă. Serialismul se înscrie, indiscutabil, in acest efort. Schönberg 
— citat de Victor Masek la rubrica „paraartă” — primește, de pildă, 
următoarea caracterizare : „Schönberg este în chip evident animat 
de o profundă nevoie de expresie si de expresie prin artă... Estetica 
sa este dictată de nevoia de expresie” 37. Şi dacă muzica modernă 
nu și-a găsit încă modalităţile de expresie, aceasta, pentru că, după 
cum observă Cristophe Potocki, „muzica modernă este un limbaj 
care se caută” 38, Este vorba însă, de un limbaj care se caută prin 
experiment, fapt care nu exclude, ci, dimpotrivă, presupune mai ales 
în cazul muzicii speculaţia teoretică. »Muzicianul contemporan 
lucrează asupra muzicii; el nu se angajează în general în activitatea 
creatoare decit după ce a învăţat limbajul, pentru că structurile 
muzicii moderne sînt foarte complexe pentru ca simplul dat melo- 
dico-armonic, să-i permită să le utilizeze fără studii prealabile” 3. 
„Tehnologia? muzicală modernă nu exclude si nu anulează forța 
semnificantă, a subiectivităţii, nu intră cîtuşi de puţin in contra- 
dicţie cu principiul ,autoexprimárii". Tehnologia” muzicală mo- 
dernă nu ,dezindividualizeazà" in sine gi prin sine. Să observăm 
apoi că noțiunile „autoexprimare” si ,,dezindividualizare" ‘dețin in 
muzica modernă acceptii precis delimitate, înţelesuri pe care Victor 


3? Ernest Ansermet, Les Гопаетепіеѕ de la musique dans la conscience humaine 
vol. I, Neuchâtel, 1961, p. 508. 

a Vezi „Revue d'Esthetique”, nr, 2—3—4/1968, p. 42. 

? Ernest Ansermet, op. cil, vol. I, p. 476. 
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Maşek nu se hotărăşte să 10 ia în considerație. Într-adevăr, diminuarea 
expresivității muzicale în sens tradițional are la bază procesul de 
„dezindividualizare”. În ce sens? „Dezindividualizarea — notează, 
Edmond Costero — nu este un scop în sine. Ea nu tinde decit la 
abolirea unui antropomorfism perimat și anunță, probabil, o reîn- 
toarcere la uman prin exaltarea acelor facultăți care sînt cele mai 
apropiate omului” 4, Procesul ,,dezindividualizárii" — considerat in 
acest sens — afectează, imediat, modurile ,autoexprimárii". Este 
bine cunoscut; astăzi că muzica lui Stravinski este o muzică a „ima- 
ginilor sensibile”. În Simfonia psalmilor — după cum iarăși este 
cunoscut —, Stravinski semnifică religiozitatea, mai precis aspectele 
estetice ale sensibilităţii religioase, fără a se exprima, pe sine, fără a 
exprima propriul său sentiment. Eliminarea „elementelor expresive 
în sens tradițional” — și Stravinski face, în acest sens, epocă — de- 
semnează părăsirea, tendinței de a organiza ansamblul sonor prin 
rațiuni de ordin subiectiv-retoric. Este important să subliniem, în 
această ordine de idei, că tocmai „eliminarea elementelor expresive 
în sens tradiţional” constituie pentru Victor Maşek un motiv sufi- 
cient de întemeiat pentru a exclude cele mai bune opere ale serialis- 
mului din sfera artei, din sfera efortului de innoire a limbajului muzi- 
cal. Contribuţia unui Schönberg sau Alban Berg 1а evoluţia limba- 
jului muzical contemporan trebuie înscrisă, după Victor Ernest 

Masek, la rubrica „paraartă”. „În concluzie — notează autorul 

„citat —, toate aceste fenomene paraartistice (printre care şi operele 
elaborate în sfera de principii a serialismului — т.т.) nu exprimă 
ceva, ci existá, fiind doar obiecte, si nu limbaj, deci nu obiecte semni- 
ficante, accentul cázind, in acest caz, asupra actului de creaţie ca 
instaurare, și nu ca mesaj”, 

, Nu contestám necesitatea distinefiei artistic-paraartistie in 
cimpul artei moderne — problema are o istorie mai indelungatà, de 
altfel —, ci distinofiile inoperante, tendinţa de a exclude din cîmpul 
artei fenomene si procese a căror valoare evolutivă în sistemul 
liniilor interioare de evoluţie a artei în general şi a muzicii moderne 
în special este mai mult decit; o evidenţă. Victor Maşek pune — în 
ceea ce privește muzica modernă — un diagnostic mult prea, transant 
pentru o perioadă considerată in mod unanim са perioadă de genezá 
à unor noi soluţii, 

* 

————— 


4° Edmond Coste 


re, l'orces vives de 1 si супе d'Esthétique" 
nr. 2—3—4, p. 231. » Fo es de la musique, în „Revue d Esthétique", 1968, 
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S-a făcut de mult observaţia că artiștii inovatori nu pot fi 
situaţi într-un acelaşi plan, că mişcările și tendințele innoitoare 
nu deţin o importanţă egală în evoluţia literaturii si artei. Marcind 
între inovaţie şi noutate diferenţierile care ni s-au părut a fi absolut 
necesare — cel puţin din punctul nostru de vedere —, nu dorim să 
ilustrăm nici adevărul de mai sus și nici să construim o relaţie de 
subordonare, să conferim adică noutdfii o funcţie și un rang subaltern. 
În acest cadru ne interesează diferenfierile din perspectiva statutului 
lor estetic. 

Orice inovaţie este, în acelaşi timp, o noutate, dar nu orice 
noutate este şi o inovaţie. Noutatea diferențiază, dar nu distanțează 
estetic. Aduce o soluție, gi nu o mutație. Deschide o cale, dar nu o 
revoluţie. Continuă și dezvoltă acelaşi sistem de reprezentare estetică, 
dar nu-l „sparge”. Un obiect nou poate fi adus la expresie prin dife- \ 
rite mijloace, mai mult sau mai puţin noi, fără modificări de esență 
în statutul estetic al viziunii. Noutate înseamnă, frecvent, modelajul 
personal al formei, tonalitatea expresiei, particularitatea gi insolitul - 
universului investigat, un nou și acut simț al dramaticului, un aspect 
nou al sensibilităţii, un caracter, un mod de comportament, anume 
impulsuri ale voinţei sau un nou angrenaj de relaţii etc. Interpre- 
tarea obiectului, utilizarea mijloacelor și a materialelor, deşi nouă, 
nu pun în evidență exigenfe estetice deosebite. Investigația urmează 
căile comune, — fără să diminuăm, prin această afirmaţie, valoarea, 
noutatea și originalitatea, operei, — contirmînd o regulă comună de 
construcţie și înscriindu-se pe scala valorilor comune de sensibilitate. 
Bazele estetice ale sistemului de reprezentare rămîn intacte. 

Noutatea diferențiază prin folosirea particulară a mijloacelor 
de expresie, a tehnicilor și materialelor, fără a opera însă schimbări 
în destinul estetic al acestora. Ritmul şi mișcarea, este ştiut, cunosc 
o milenară carieră artistică. Puţine sînt însă momentele care, refu- 
zindu-le statutul de elemente armonice inerente oricărei compoziţii, 
le-au conferit o calitate estetică nouă. Noutatea punctează deviatiile 
într-un sens sau altul, stabilizează ві conferă suprafaţă si adincime 
unui stil literar și artistic dat, dezvoltă o posibilitate sau alta a unui 
mod estetic, îi lărgește expresivitatea. Noutatea se înscrie deci în 
unitatea stilistică si de concepţie a unei şcoli sau a unui curent, 
reflectind spiritul și intenţia estetică a acestora. Se cuvine să nuantám 
însă această afirmaţie, Dacă noutatea dezvoltă consecinţele interne 
ale unui sistem de reprezentare, lărgindu-i expresivitatea şi confe- 
rindu-i adineimi noi, ar fi absurd să ne imaginăm că actul introducerii 
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noutátii reflectă, exclusiv, o consecință logică decurgind din postu- 
latele capului de serie. Noutatea desfăşoară, indiscutabil, implicaţiile 
estetice ale unui stil sau curent, dar se afirmă, totodată, şi ca reacție, 
reflectînd fenomenele de anchilozare şi osificare stilistică 91 estetică, 
Să notăm, în acest sens, de pildă, adevărata revoluţie lexicală pe 
care un Tudor Arghezi a introdus-o în poezia românească dintre 
cele două războaie mondiale ca reacţie împotriva. normelor „cuvîn- 


„ tului-poetic”. În privinţa noutăţii, trebuie să consămnăm că investi- 


gatia unor sectoare noi de activitate şi sensibilitate umană sau analiza, 
unor fațete noi în ordinea interiorităţii nu este urmată, în chip 
necesar şi întotdeauna, de afirmarea unei funcţionalităţi estetice 
noi. De altfel, nici nu e posibil şi — cum sublinia, Tudor Vianu, 
atrăgînd atenţia asupra pericolului pe care-l prezintă înnoirea con- 
tinuă si cu orice preț a limbii — nici recomandabil. Problema înnoirii 
în artă este, în orice caz, mai complexă şi nu trebuie diminuată, 
întrucit, uneori, o temă nouă, dar interpretată fără har și fără artă, 
este ridicată festiv la nivel de inovaţie fundamentală. Noutatea nu 
poate fi disociată, fără riscuri, de inovaţie, după cum inovaţia nu 
poate fi asimilată, fără pericole, cu orice noutate, chiar dacă aceasta 
o poate anticipa și pregăti. Multe noutăţi în ordinea tehnicilor com- 
pozitionale, de pildă, nu sînt altceva decît simple transpuneri mai 
mult sau mai puțin surprinzătoare a materialelor, după cum, tot 
așa, multe din noutăţile tematice se dovedesc a îi, frecvent, simple 
adaptări — mai mult sau mai puţin inspirate — la un nou sens. 
Există, neîndoielnic, o strînsă legătură între înnoirea temelor şi 
îmbogățirea conceptului de realitate în artă, dar se cuvine să con- 
semnám că îmbogățirea conceptului de realitate în artă nu înseamnă 
aducerea noii realităţi la artă, ci, prin excelenţă, lărgirea posibili- 
tátilor viziunii artistice de a transcende noua realitate a omului in 
directia noii sale realitáti afective si spirituale. Îmbogăţirea concep- 
tului de realitate în artă implică supletea mijloacelor si transformarea 
formelor, pentru cá — se ştie — opera de artă este o existenţă mani- 
festată în limbaj, si nu un limbaj manifestînd o existență. În legătură 
cu ideea pe care o dezvoltăm aici, Pierre Franeastel scria următoa- 
rele rînduri : „Formele sînt nenumărate, dar apariţia unei Forme 
este nu eveniment în istorie... Atitudinea artistului care descoperă 
o nouă conduită nu stă în relaţie cu a aceluia care, apoi, repetă şi 
imită chiar dezvoltind sistemul” !!, George Călinescu vede si o altă 


*! Pierre Francastel, La réalité figurative, Paris, Ed, Gauthier, 1965, р. 18. 
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fatetá a lucrurilor — à propos de distanţa dintre inovaţie şi noutate. 
„Valoarea pe care un talent poate s-o împrumute noutăţii de fond 
şi de formă căpătate pe cale inteligibilă deformează în aga măsură 
sensibilitatea contemporanilor încît ei pot confunda valoarea reală, 
spontaneitatea, cu aparenţa caducă, fruct al inteligenţei. Pe lingă 
Sadoveanu şi Arghezi s-au bucurat de o efemeră toleranță, literară, 
în baza sensibilităţii noi, atâţia scriitori, de poezii” 42, 


Dacă am dori să aprofundăm, analiza de mai sus ar putea, 
fi prelungită in multiple direcţii : tipologia viziunii artistice, de pildă, 
considerată în funcție de experiența gnoseologică, etică şi filozofică 
a epocilor; problema, atît de controversată, a, raporturilor dintre 
experiment si inovaţie; aria de probleme, nu mai puţin spinoasă, 
asociate invenţiei şi inventivității artistice — iată doar cîteva din 
aspectele cele mai importante pe care le-am situat, în mod inevitabil, 
în afara acestui capitol. Intenţia noastră nu a fost aceea, de a oferi 
formula condiţiilor inovației, ci de a construi profilul teoretic al 
problemei la nivelul funcţiilor estetice. Din această perspectivă — 
încercînd acum o sistematizare a; observaţiilor de mai sus — vom nota 
încă o dată că problema tradiției şi a, inovației în artă este, în esență, 
problema apariţiei unor forme artistice noi în raport cu o structură 
spirituală nouă, o problemă de construcție spirituală, apărută, in pro- 
cesul de evoluţie al raporturilor artei cu civilizaţia si cultura. Consi- 
derat deci la nivelul și în interiorul stadiilor de vastă sinteză a valo- 
rilor, raportul tradifie-inovatie construieşte, în ultimă analiză, o 
nouă calitate fiintárii estetice a omului. Faptul ne apare evident din 
mai multe unghiuri. 

Noul mod al omului de a se raporta la sine şi la univers —ca 
urmare a transformărilor survenite în „omul întreg” — așază pe o 
bază prineipialá nouă investigația limbajului artistic, favorizind astfel 
lărgirea, și diversificarea problematicii de creaţie in conformitate cu 
noua arhitectură a sensibilităţii estetice. Lărgirea problematicii de 
creaţie însă — aşa cum am încercat să subliniem prin studiul siste- 
mului de elemente formale — nu poate fi pusă, exclusiv, în seama 
noilor spatii de spiritualitate. O autentică lărgire a problematicii 
de creaţie presupune, în mod necesar, lărgirea posibilităţilor con- 
structive ale viziunii artistice prin cucerirea, forțelor de creaţie istorie 
construite, deci prin cucerirea forțelor de creaţie pe care le-a destă- 


12 George Călinescu, Scrieri despre artă, Culegere îngrijită şi editată de George 
Muntean, București, E.P,L., 1907, p. 71. 
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Surat, pînă în acel moment, tradiţia. Aceasta nu înseamnă însă, cituși 
de puţin că viziunea artistică rămîne un simplu factor de coeziune 
sau de reconciliere” al celor două lumi. Dimpotrivă. Raportul 
tradiție-inovaţie în artă nu poate fi conceput; decit ca moment al 
activităţii interioare a viziunii artistice, deci ca un act spiritual 
unic care confruntă (nu în care se confruntă) idei, soluţii, concepţii, 
mijloace si finalitüfi artistice etc. şi care se subordonează necesităţii 
de a exprima, sensibil, un anume mod de a simţi, vedea ві construi 
lumea. Viziunea artistică sensibilizează si concretizează, tensiunea, 
spirituală apărută în sfera valorilor umane, construieşte criterii 
proprii și specifice de negativitate, controlează, funcţiile а іпіб ог 
şi ,rupturilor? în procesul de elaborare a noului ideal estetic, deţine, 
in sfârșit, secretul ultim al mișcării de la tradiţie la inovaţie. Subliniem 
frecvent faptul că tradiţia depășește istoria, amplificînd spaţiul de 
imaginaţie al viziunii artistice, lărgindu-i cîmpul de manevră și 
sfera mijloacelor. Ar trebui, poate, să subliniem mai ales faptul că 
viziunea, artistică rămîne — în raport cu celelalte forme de activi- 
tate spirituală — sfera de experienţă în interiorul căreia solidari- 
tatea omului cu sine însuși dobîndește expresia sa cea mai 
desávirsitá. 

Considerat la nivelul și în interiorul stadiilor de vastă sinteză 
a valorilor, raportul tradifie-inovatie — spuneam mai înainte — 
construiește, in ultimá analiză, o nouă calitate fiintárii estetice а 
omului. Faptul ne apare cu deosebire evident dacă îl analizăm din 
perspectiva funcțiilor estetice. 

Ca punct de vedere fundamental în artă, inovaţia artistică 
introduce mutații de esenţă în funcţionalitatea, estetică a limbajului 
artistic, afectind în mod direct ordinea, si ierarhia valorilor. În legă- 
tură cu acest proces de instituire a unor noi raporturi estetice în 
cîmpul valorilor, T. E. Eliot seria aceste rînduri clasice : 

„Monumentele existente alcătuiesc laolaltă o ordine ideală, 
care prin introducerea, unei opere de artă noi (cu adevărat noi) 
este modificată, Înainte ca noua operă să fi luat naştere, ordinea 
existentă este desüvirgiti; pentru ca ordinea, să sè menţină şi după 
nașterea noului, este nevoie ca întreaga ordine existentă să fie schim- 
bată, fie cît de puțin; iar în acest fel relațiile, proporțiile, valorile 
fiecărei opere de artă față de întreg sînt revizuite ; în aceasta constă 
împletirea între vechi şi nou, Oricine a acceptat ideea acestei ordini, 
a formei literaturii engleze, europene, va admite că nu este absurd 
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ca trecutul să fie modificat de prezent, după cum prezentule îndrumat 
de trecut. Таг poetul care e conştient de aceasta, va fi conștient de 
marile sale dificultăți şi răspunderi” 43, 

Împletirea dintre vechi” gi „nou” define, în cîmpul sensibili- 
tății estetice în special, funcţii complexe în construcția unor noi 
nivele de creativitate estetică. Mai înainte de a fi expresia rapor- 
turilor (istorice) dialectice dintre vechi și nou în artă, mișcarea de 
la tradiţie la inovaţie este, în primul rînd, expresia dinamicii inte- 
rioare a limbajului artistic. În acest cadru, inovaţia artistică ne apare 
ca descoperire în ordinea însăşi a fundamentelor artei, deci ca fapt 
de evoluţie calitativ accentuat, şi anume în sensul că soluția estetică, 
introdusă construieşte un sistem inedit de relații între noua realitate 
estetică şi ideologică a omului şi potenţialul de creaţie anterior 
dobindit. Ca totalitate dinamică de determinări, inovaţia artistică, 
circumscrie momentul privilegiat în care „omul întreg” igi însușește 
creația (tradiţia) și o așază la baza unor noi necesităţi de expresie. 
O nouă necesitate de expresie acuză însă modificări de substanţă, 
în ordinea imaginarului. Acestea sînt, printre altele, raţiunile care 
ne-au determinat să analizăm — în capitolele imediat următoare — 
funcţiile raportului tradifie-inovatie la nivelul proceselor de con- 
strucţie a unor noi nivele de creativitate estetică si, de asemenea, 
la nivelul proceselor de modificare a formelor și mecanismelor recep- 
tării estetice. 


[Sr SE e 


43 Pater, Chesterton, Eliot, Eseuri literare, București, E.L.U., 1966, p. 223. 
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1. În legătură cu legitimitatea ideii de progres în cîmpul artei, 
gindirea estetică și-a exprimat — de-a, lungul secolelor — o netă şi 
îndelung susținută rezervă. Printre raţiunile care au fundamentat 
această atitudine se cuvine să amintim, în primul rînd, incompati- 
bilitatea principiului unicităţii și individualitátii operei de artă 
— cucerire supremă și inatacabilă a esteticii tradiţionale — cu ideea 
de progres înţeleasă са mişcare de la antecedent la consecvent și 
de la inferior la superior. Principiul unicităţii ireductibile a operei 
de artă, inoomensurabilitatea universului ei spiritual se vor conjuga 
cu exigente de ordin metodologie: estetica va refuza să înțeleagă 
progresul în artă prin analogie cu progresul social sau tehnic, deci 
prin însumare si acumulare, si va nega, în consecinţă, posibilitatea 
instituirii unor criterii de comparaţie care să funcţioneze la nivelul 
operei individuale. Axiologia, la rîndul ei, aducînd în sprijin întregul 
său edificiu de postulate, va, încheia și desávirgi centura de fortifi 
atii menită să respingă orice tendinţă de a pune în legătură conceptul 
„valoare” cu ideea, de progres. Rezistenţa, opusă preocupărilor — tot 
mai insistente — de а omologa noţiunea „progres ca termen al 
criticii estetice va fi alimentată, pe de altă parte, de factori sociali 
care, din interiorul unor zone de pregnantă decadentá spirituală, vor 
aduce în prim plan teoria artei pentru artă. Departe de a o înţelege 
— cum s-a zis — ca simplă expresie a unei lungi „paranteze esteti- 
zante” în istoria, artei, teoria „artei pentru artă” a tulburat într-o 
măsură considerabilă, prin temeiurile de clasă care o susțineau, 
construcția unui sistem de referință susceptibil să dezvăluie „formula 
spirituală” a progresului artistic. 

De bună seamă că nu e posibil să refacem, în aceste pagini, 
confruntarea teoretică declanșată cu secole în urmă în jurul ideii 
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de progres 1. Este însă indiscutabil că, refuzind să se supună uto- 
piilor puse în circulaţie de teoria „progresului universal”, estetica, 
și-a expus nu atît argumentele menite să conteste realitatea progre- 
sului artistic, cit mai ales argumentele de natură să impulsioneze 
construcţia, în ordine metodologică, a unor noi perspective de abor- 
dare a problemei. Dovadă că necesitatea de „a defini” fenomenul 
„progres” în cîmpul artei s-a impus ca un obiectiv permanent al 
gîndirii estetice mai cu seamă în ultimul secol. Spiritul ştiinţific va 
renunţa, curînd, la prestigiul postulatelor pentru a se apleca mai 
cu luare-aminte asupra experienţei efective a artei. Istoria acestui 
demers — complementară cu istoria descoperirii unor noi mijloace 
de investigație estetică — s-a concretizat — în ceea ce privește 
progresul artistic — într-un gir de propoziţii pe care, evident, nu 
avem cum să-l cuprindem aici. O asemenea privire solicită spaţiul 
unei alte lucrări. Am reţinut însă cîteva opinii — făcînd abstracţie 
de istoria calendaristică —, opinii pe care le-am subordonat, strict, 
intenţiei noastre demonstrative. 

În mod frecvent, progresul în artă este semnalat sub forma 
şcolii, curentului sau tendinței, fapt care prilejuieste istoricului de 
artă danez Б. C. Collingwood ? următoarea generalizare : „Istoricul 
pentru care dezvoltarea cunoaşterii ştiinţifice sau filozofice este un 
obiect familiar vede istoria artei ca un spectacol penibil și tulburător 
totodată, căci, prin natură, arta se pare a nu progresa niciodată, ci, 
dimpotrivă, întotdeauna rămîne în urmă sau regreseazá... Ea atinge 
apogeul său într-o orbitoare ţîșnire de energie, printr-o înflorire 
foarte rapidă pentru ochiul istoricului, care nu poate niciodată să 
ne descrie, nici să ne explice cu exactitate cum s-a produs. Dar 
odată această culme atinsă, nu rămîne decît dezolanta certitudine 
a declinului... În măsura în care istoria artei, în ansamblul ei, 
ascultă de o lege perceptibilă, aceasta nu este legea progresului, ci, 
ca vieţile tuturor artiștilor luaţi individual, legea reacției”. O idee 
similară, în pură tradiție hegeliană, formulează si René Huyghe ?. 


1 Iniţiată în 1687 de Perrault, ideile faimoasei certe dintre antici și moderni 
au fost reluate și comentate, printre alţii, de un Boileau, Diderot, Hegel, Croce, Wölfflin, 
Etienne Souriau, Н. Focillon, Pierre Francastel, iar la noi de un Eugen Lovines 
$i de Tudor Vianu. Mai recent, „Revista de filozofie”, nr. 4 din 1966, publică, axată 
pe tema progresului artistic, o discuție semnată de lon Pascadi si M. Ciurdariu, iar 
Adrian Marino publică, în „Gazeta literară” din 11 mai 1967, un articol în care sint 
puse citeva aspecte ale „progresului literar”. 

2 Apud H, Read, Histoire de la peinture moderne, Ed.. Skkira, 1961, p. 11. 

3 Sens et destin de lart, Paris, „Flammarion”, 1967, p. 19—20. 
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Supunindu-se „regulilor sale autonome”, arta nu încetează să par- 
curgă un proces de evoluţie сато „о împinge de la faza primitivă 
sau experimentală la faza clasică, apoi la faza de rafinament şi de 
reinnoire. . ., pentru a se inchoia în faza barocă, înclinată către exa- 
gerare si dezordine. Fiecare din aceste virste ате o viaţă proprie, cu 
caractere proprii... Formele se supun unei legi cvasibiologice, cores- 
punzind fenomenelor tinereţii, maturității gi bătrineţii”. Legea 
reacției este de asemenea formulată : „De fiecare dată cînd o formă, 
de expresie a fost găsită, îi succed două momente opuse : unul care 
sistematizează, se aruncă orbegte pe calea deschisă; altul de obicei 
simultan, care exprimă, din contra, nevoia de compensație : con- 
tradicţia”?, 

Înțelegerea principiului compozițional ca factor în explicaţia 
progresului în artă s-a impus, în ultimul timp, atenţiei cercetătorilor. 
Esteticianul francez Andr6 Lamouche observă, de pildă, că „funcţia 
de organizare și de compoziţia este în artă, ca şi în evoluţia naturală, 
singura generatoare de noutate şi progres" î. Tuculescu, de asemenea, 
considera că pictura a atins cele mai înalte culmi în compoziţie. 

Polifonia este o altă acceptie. Cercetătorul cehoslovac Lubomir 
Dolezel — ocupîndu-se de stilistica structurală — pune în relief ideea 
că polifonia narațiunii moderne apare ca rezultat firesc al pierderii 
caracterului ei obiectiv. „Tehnica polifonică devine centrul de interes 
al prozei și un principiu de progres in arta narativă” 5. 

Alti cercetători tind să reducă progresul în artă la progresul 
tehnicilor artistice (sens larg). Am reţinut în acest sens opinia lui 
Georges Combet € si a lui Leopold Flam ?. 

Noţiunea de progres nu deţine, în artă, un sens definit, notează 
Georges Combet. Dar, dacă are, totuși, vreunul acesta nu poate 
pune în valoare decât aspectul tehnic. Un prim argument este extras 
prin raportarea la știință. Ştiinţa — activitate „fără virsti", cu legi 
independente de timpul istoric — dezvăluie rezultate constante, mă- 
surabile, transmisibile, rezultate pe care le putem cunoaşte inditerent 
de circumstanțele descoperirii lor. Or, urmează Georges Combet, 
chiar dacă am folosi un vast tratat de versiticaţie, nu am putea cu- 
noa$te opera lui Racine sau Hugo fără lectura poemelor. Noile căi 


1 André Lamouche, Esthetique, Paris, Dunot, 1901, p. 190. 

5 Vezi La stilistique structurale, în „Travaux lingvistique de Prague”, 1964, p. 264. 
5 Sur le progres des arts, în „Revue d'esthétique”, Janvier— mars, 1956. 

? L'Homme el la conscience lragique, Bruxelles, 1964, 
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deschise de ştiinţă — adaugă autorul citat — sînt continuate prin 
cercetare, verificate ві eventual depășite. „La се bun să scrii o fabulă, 
după La Fontaine? Bpigonismul în artă este un punct mort". Dife- 
renja de fază constituie un al doilea argument în favoarea ideii de 
mai sus. Între judecata estetică și judecata tehnică — notează in 
continuare Georges Combet — „intervine sentimentul — ceea ce e 
de natură să separe autentica invenție artistică de exploatarea ei 
generali, operele originale de masa imitafiilor". Georges Combet 
va conchide că „arta este compusă din invenții aparente, care se 
leagă obscur de un strat tehnic”. Si, întrucît „cantitatea de geniu 
proprie artistului nu se lasă uşor măsurată, progresul de artă nu 
are decît un sens tehnic”. Nu putem lua în consideraţie „sensibili- 
tatea” — continuă Georges Combet —, întrucît ar însemna să pro- 
cedăm prin diferență, adică să ierarhizăm prin judecăţi de valoare, 
ceea ce este unic gi inimitabil în operă. „Există un progres în artă, 
ca si în ştiinţă, în măsura în care arta este de asemenea un ansamblu 
de rezultate transmisibile”. 


Stabilind un raport între evoluţia tehnicii artistice si evoluţia 
artei, Georges Combet adoptă o poziţie cu totul singulară : „Culmile 
artei coincid cu punctele de inflexiune ale tehnicii” şi „apogeul 
tehnicii corespunde cu un punct de inflexiune a artei”. Formula 
e simetrică — se poate observa —, dar discutabilă. Ar trebui să 
acceptăm, în acest caz, ideea unui raport de necesitate, de pildă, 
între evoluţia, tehnicilor compoziționale şi apariția unor noi tipuri 
de valori. 

, Un raport direct, de astă dată între progresul tehnicii indus- 
triale și progresul în artă, între revoluția industrială modernă si 
revoluţia artei moderne este preconizat de Leopold Flam: „Dat 
fiind că tehnica este progresiune, că ea presupune în acelaşi timp 
revoluţia, arta timpului nostru a devenit progres şi revoluţie. N-a 
existat progres în artă — afirmă Leopold Flam — din preistorie pinà 
în secolul al XIX-lea, au existat viziuni diferite, mijloacele tehnice 
aproape că nu s-au schimbat, n-a existat artă radical nouă” $. Argu- 
mentaţia acestui punct de vedere începe cu invocarea faptului că 
noul roman a fost creat în funcție de „ochiul care parcurge ecranul”, 
iar arta abstractă „îşi găseste sursa mai mult în lumea maşinilor”. 
Așa încît, conchide autorul citat, „progresul nu poate ti înţeles 
decît pornind de la tehnică, Wa este bazată pe un principiu de creg- 


8 Leopold Flam, op. cil., p. 11. 
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tere cantitativă, astfel încât; la un moment dat cantitatea se schimbă, 
în calitate si revoluţionează astfel realitatea umană”. 

Rafinamentul constituie pentru Delacroix calea necesară pe 
care o urmează toate artele : ,,ele se rafineazá din ce în ce mai mult”, 
si anume în sensul unui înalt; grad de intelectualitate. „Totul trebuie 
să devină mai subtil, toate simţurile trebuie satisfăcute”. Atrage 
însă imediat; atenţia asupra faptului că din prea multă ,,perfectio- 
nare" să nu se ajungă la copilăria artei (,,Jurnal"). Acceptia progre- 
sului ca rafinament este prezentă gi în scrierile lui Baudelaire. 

Înțelegerea progresului în artă ca amplificare a dificultăților 
de percepţie (progresul abordat; din perspectiva, receptării) este preg- 
nant articulată în fundamentala lucrare a lui Wölfflin. „Este un 
lucru bine cunoscut — notează Wölfflin — că orice artă, pe măsură 
ce progresează, caută să îngreuieze tot mai mult problemele pe care 
le pune ochiului; altfel spus, de îndată ce problema reprezentării 
clare a fost rezolvată, va urma de la sine о complicare săvirșită in 
forma imaginii, pentru ca spectatorul — căruia ceea ce e simplu 
începe să-i pară transparent — să resimtă o atracţie in solutio- 
narea unei situaţii mai complicate” ?. Construind raportul dintre 
conceptul „clarităţii absolute” (clasice) si conceptul „clarităţii rela- 
tive" (barocul), Wólfflin va adăuga că „aceste două stiluri corespund 
unor concepţii fundamental diferite, şi atunci cînd barocul consi- 
deră vechiul rod de exprimare a formei va ceva nefiresc şi peste 
putință de repetat, nu este numai pentru că ar obţine intensificarea 
atracției prin ingreuierea perceperii” (subl. ns. — D.M.). 

. Din aceeași nevoie de a ocoli postulatele comparatismului 
axiologic, Ion Pascadi, într-un studiu publicat în revista „Viaţa 
românească”, notează următoarele : ,,... Progresul în artă nu poate 
fi constatat niciodată prin compararea operelor individuale, exprimind 
în toată plenitudinea o direcție sau alta, ci el trebuie privit întot- 
deauna considerînd arta în ansamblul ei ca formă a conștiinței 
sociale” 10 (subl, ns, — D.M.). 

Observația ni se pare a fi, hotărît, remarcabilă cel puţin din 
două puncte de vedere: mai întîi pentru ей, donunțind sterilitatea 
metodelor comparatiste, Lon Pascadi — primul cercetător român, de 


1968, a n wonni, Principii fundamentale ale istoriei artei, Bucureşti, Edit. Meridiane, 


ze i Vezi Progresul їп агій, în „Viaţa românească”, nr. 10, 1968. Acest studiu este 
р plea > cu mici modificări, în „Revue d'Esthétique", nr. 4 (octombrie— decembrie), 1969 
îi» de asemenea în lucrarea „Estetica între știință şi artă“, Buc. Edit, Albatros, 1971. 
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altfel, care studiază în mod constant problema — impune atenţiei 
necesitatea de a construi un unghi de perspectivă suficient de suplu 
şi suficient; de larg pentru a putea cuprinde fenomenul „ progres” 
în totalitatea determinărilor sale; al doilea, pentru că, abordind 
„progresul” de la nivelul artei ca formă a conștiinței sociale, Ion 
Paseadi reclamă o multiplicare a căilor de investigare. Autorul citat 
propune, în acest sens, trei mari direcţii de analiză a, progresului 
artistic, şi anume : a) din perspectiva artei са formă particulară, de 
activitate spirituală ; b) din perspectiva, specificităţii creaţiei artistice 
şi c) din perspectiva artei ca formă specifică de cunoaştere. Mai 
puțin inspirat însă, Ion Pascadi va extrage din studiul acestor di- 
rectii nu mai puţin de nouă (9) criterii ale progresului artistic, si 
anume : 1) criteriul multidimensionalitáfii ; 2) autonomiei ; 3) liber- 
tütii; 4) originalității; 5) criteriul rezonanţei estetice ; 6) criteriul 
polivalenfei sensurilor ; 7) criteriul universalităţii ; 8) umanismul și 
9) expresivităţii. Nu vom analiza aici validitatea acestor criterii. 
Un lucru ni se pare însă limpede, şi anume faptul că Ion Pascadi 
convertește fenomene și procese de evoluție din ordinea intrinsecă 
și extrinsecá a artei in tot atâtea criterii de progres în artă. Criteriul 
„multidimensionalității” este definit, de pildă, în felul următor : 

„Faptul că în decursul evoluţiei sale literatura şi arta se dez- 
voltă în direcţii si sensuri dintre cele mai diverse, că ea se diversifică 
în ramuri, că apar arte noi, stiluri noi, personalități conturate, este 
evident un indiciu al progresului” (subl. ns. — D.M.). În genere. 
notează conclusiv Ion Pascadi, „diversificarea, înmulțirea căilor ce 
duc la descoperirea și exprimarea esenței umane marchează un con- 
siderabil pas înainte” (subl. ns. — D.M.). 

Aceeași observație se poate face şi în legătură eu criteriul 
,ibertátii", După ce aduce cîteva precizări în jurul ideii că în artă 
nu poate fi vorba de o „libertate absolută”, Ion Pascadi observă că 
înlăturarea unor servituţi materiale, spargerea canoanelor estetice şi 
rezistența artei la presiunile extraestetico apropie creaţia „de con- 
ditiile dictate de propria sa natură”, „Desigur — urmează Ion 
Pascadi —, prin sine însăşi libertatea încă nu înseamnă progres, 
pași înainte, dar în orice caz en îl condiţionează, îl face posibil... 
Apariţia unor noi mijloace de investigaţie artistică, tehnici, procedee 
nu Înseamnă prin sine un progres, dar, întrucît oferă o mai mare 
libertate de alegere și îndepărtează unele din servituţile existente, 
ele fac cu putinţă în mai mare măsură realizarea unor cîştiguri este- 
tice autentice” (subl, ns. — D. M.). 


Scanned with CamScanner 


Cm 


128 Traditie si inovaţie în artă 


Criteriul „autonomiei? — să observăm — e o variantă a crite- 
riului libertăţii”. Procesul istorie de trecere de la sincretismul 
primitiv al valorilor către autonomizarea lor — notează Ion Pas- 
cadi —, „deşi a avut si efecte negative, sărăcind uneori valoarea, 
artistică, poate fi considerat; in genere ca un indiciu de progres 
(subl. ns. — D.M.), întrucât a permis conturarea ei în sensul speci- 
ficităţii şi individualizarea ei în lumea valorilor... Trecerea de la 
arta de grup din comuna primitivă la arta individualităţilor a permis 
manifestarea talentelor, înflorirea personalităţilor. Specializarea, pro- 
fesionalizarea creaţiei au fost istoricește cerute de condiţiile divi- 
ziunii sociale a muncii și ele permit o mai mare diversitate de stiluri 
(subl. ns. — .D.M.), maniere, expresii artistice puse în slujba unor 
valori autentice”. ) 

Evident, asupra ,,criteriilor" propuse de Ion Pascadi se pot 
formula numeroase observaţii. Vom mai nota aici că, desi aspec- 
tele metodologice ale problemei sint — trebuie să subliniem — în 
mod original circumscrise, analiza de amănunt şi, mai ales, graba 
de a institui „criteriile” progresului artistic nu-i servesc, în mod 
corespunzător, intenţiile, 


2. Se poate afirma — la sfârşitul acestui foarte rapid tur de 
orizont — că progresul în artă constituie, pentru gîndirea estetică 
a timpului nostiu, о realitate incontestabilă, evidentă şi, mai ales, 
controlabilă din multiple unghiuri. Este, credem, momentul să 
trecem, în consecinţă, la alte aspecte. De la întrebarea : „dacă există 
progres în artă” să trecem la analiza fenomenului „progres artistic” 
și să-i desprindem natura, eventual formele de manifestare, sensul 
și semnificaţiile. Iată, evident, o sarcină mult prea complexă, ca 
să ni se pretindă o rezolvare în limitele acestui studiu. Ne vom rezuma 
de aceea să punem în lumină o singură idee, prefiguratá, de altfel, 
în capitolele anterioare. 


„Din expunerea de mai sus se poate observa că realitatea progre- 
sului în artă este probată fie prin procesele şi fenomenele corelate 
cu evoluția literaturii gi artei (raportul dintre cuceririle tehnice si 
tehnicile artistice — Georges Combet şi Leopold Flam), fie prin 
Jenomenele de reacție care au marcat conștiința evoluţiei artei ca 
formă specifică de activitate spirituală, („oriteriile” multidimensio- 
nalitátii, autonomiei și libertăţii propuse de Ion Paseadi), fie prin 
Formele de evoluţie considerate са fiind specifice literaturii si artei 
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(mişcarea ciclică, „cvasibiologică” şi „legea reacției” — Collingwood 
şi René Huyghe), fie prin mijloacele de expresie considerate ca sursă 
de progres în artă (Andr6 Lamouche și Lubomir Doležel), fie prin 
diferitele efecte pe care evoluţia literaturii gi artei le generează în 
ordinea afectivității umane („rafinamentul si „amplificarea difi- 
сше {ог de percepţie” — Delacroix si Wölfflin). La acestea se mai 
pot adăuga si criterii cantitative (difuziunea obiectului de artă — 
Adrian Marino 11). 

Evident, inventarierea cuceririlor artei este — în principiu — 
oricînd posibilă. Progresul artistic. va fi însă si mai mult şi altceva, 
decît suma acestor cuceriri. Putem converti oricare din aceste cu- 


area : „de ce aşa, 
de apariţie şi. dez- 
cooperarea tuturor 


şi nu altfel” vom răspunde că i iţiilor 
ine ceata p analiza condiţiilor 


c — 
п Vezi Progresul literar, în 


„Gazeta literară” din 11 mai 1967. 
9 — e. 1081 
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ştiinţelor umanistice — este singura susceptibilă să ne furnizeze 
datele absolut necesare pentru a urmări elaborarea şi evoluţia pro- 
gresivă a artisticului şi a categoriilor сате-і stabilesc şi-i fixează identi- 
tatea. Pe parcursul acestei exegeze ni se va putea, dezvălui mai limpede 
се este artisticul „eu obieotivare deplin dezvoltată a esteticului” 
(Georg Lukács) și, de asemenea, posibilităţile de a examina din interior 
logica propriei sale mișcări. Am subliniat mai înainte ideea cá ,,evo- 
lufia artei” şi „progresul artistic” nu sint noțiuni care se acoperă 
reciproc. Progresul artistic reclamă a fi pus gi investigat în relaţie 
cu un proces de creaţie care depăşeşte limitele artei, reclamă, în con- 
secintá, elaborarea unor metode diferite în raport cu metodele folosite 
curent în studiul evoluţiei literaturii şi artei, fără să le minimalizăm, 
prin aceasta, valoarea operațională în raport cu fenomenul progres”. 
Aceasta pentru cá, evoluind la nivelul metodelor cunoscute, nu vom 
putea înțelege şi clarifica în mod adecvat, de pildă, funcţiile revo- 
lutiilor artistice în evoluţia formelor de activitate estetică a omului 
şi nici acțiunea acestora asupra revoluțiilor artistice ca expresii ale 
»imbogátirii globale" a omului. 

Evident, datele unei mai bune si mai nuanfate înţelegeri а 
problematicii pe care progresul artistic o ridică în plan teoretic si 
metodologie nu pot fi cuprinse decît printr-un efort reunit al cerce- 
tătorilor, printr-un efort de largă cooperare interdisciplinară. Cum 
însă interesul pentru problemă a deschis o pluralitate de aspecte 
şi cum, de asemenea, studiul raportului tradiţie-inovajţie obligă la 
o analiză a fenomenului, ne îngăduim să sugerăm — în cele ce ur- 
mează — o cale de a aborda problema. Capitolele precedente ne 
furnizeazá, de altfel, cîteva, elemente susceptibile să ne definească, 
în acest sens, poziţia. 

| Tradiţia, literară si artistică ne apare, din perspectiva progre- 
sului artistic, ca, istorie a actului creator, permanenfa si continuitatea 
tradiţiei literare și artistice ca permanentă 81 mereu reînnoită inves- 
titie а istoriei actului creator la baza unor noi nivele de creativitate 
estetică. Cum înţelegem să punem în valoare acest proces? De bună 
seamă, că nu vom putea oferi aici un răspuns exhaustiv. Două aspecte 


ns credem, îndeajuns de revelatorii pentru a ne pune în lumină 


Să notăm mai întîi că istoria actului creator — ca istorie a 
experienţei structurante а 'artei — deţine, în raport cu noile nece- 
sități de creațio;' valoarea unui instrument esenţial de adaptabilitate 
a tri și viziunii artistico, Înţelegem prin aceasta, de pildă, că 
istoria, mijloacelor de expresie care se înscriu pe traiectoria parcursă 
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de la gest la dramaturgie sau pe traiectoria parcursă de Je. ginte 
la poezio si de la narațiune la roman susțin si favorizează modificarea, 
si pic ada mijloacelor, a regimului și a.nivelului de semnificație 
a viziunii şi a gîndirii artistice în funcţie de noi necesităţi de repre- 
zentare. Ca, instrument; esenţial de adaptabilitate a gîndirii şi viziunii 
artistice, istoria actului creator deschide un. vast cimp operatoriu 
posibilităţilor de maniabilitate a, limbajului. Bevelator din acent 
unghi de vedere ni se pare a fi limbajul cinematografic, e не r 
ştiut — , avînd, ca mediu de prospecție tradiția literară n ăi ralá 
in special, şi-a construit, de-a lungul unei scurte, dar strălucitoare 
istorii, propria sa identitate şi propria sa poezie, б 
Istoria limbajului poetice sau Plastic — trecem, la al doilea 
aspect — este, în același. timp, istoria gîndirii poetice sau plastice. 
Dar istoria gîndirii poetice sau plastice este, prin excelenţă, istoria, 
modificării permanente a echilibrului dintre domeniul acțiunii umane 
şi domeniul semnificaţiilor umane. Privind lucrurile din această pers- 
pectivá, ni se pare îndreptățit să observăm că evoluţia limbajului 
artistic în direcţia, câștigării statutului său autonom — ea urmare a 
necesității de a construi un nou echilibru dintre domeniul acţiunii 
umane $i domeniul semniticaţiilor umane — а dat formă (arta şi 
literatura modernă o dovedesc cu prisosintá) modificărilor survenite 
în însuși conceptul де frumos. Investiţia istoriei actului creator la 
baza, unor noi necesităţi de creaţie nu se reduce la simpla valorifi- 
care a mijloacelor de care acesta dispune şi prin intermediul cărora 
s-a concretizat în istorie. , 
Investiţia istoriei actului ereator la baza, unor noi necesităţi 
de creaţie dezvăluie cercetării un proces de însușire, fructificare si 
îmbogățire a potenţialului creativ al artei în funcţie de exigenţele 
constructive formulate la nivelul unui nou stadiu de fiinţare estetică 
a omului, Dar un nou stadiu de fiintare estetică determină şi rămîne 
în planul artei expresia unui nou nivel de creativitate estetică. 
Înţeleg progresul artistic ca capresie a capacității artei — obținută 
printr-o îndelungată functionare istorică — de a-și fructifica, îmbogăţi 
$i descoperi propriile sale resurse şi virtuți constructive în funcție de 
noua sa situajie în lumea omului. Gindirea și viziunea, artistului dau 
formă concretă acestei capacităţi. Din acest unghi de vedere conferim 
gîndirii și viziunii artistice funefii fundamentale în construcţia nive- 
lelor de creativitate estetică, pentru că — în calitatea sa de sistem 
de elaborare — dă formă noii dimensiuni estetice apărute în construcția 
noului raport al omului cu universul. Aceasta înseamnă însă, în mod 
necesar, o nouă fundamentare estetică a formei artistice. Inovația, 
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ca descoperire în ordinea fundamentelor artei, se integrează în mod 
organic acestui proces. În acest sens şi în această, 2ecepfie aducem, 
de fapt, în discuţie „inovațiile fundamentale” ale Renașterii sau 
„inovațiile fundamentale” ale artei şi literaturii contemporane. Cum 
aceste aspecte au fost analizate în capitolul imediat precedent, nu 
vom mai insista aici. Rămine să încheiem observaţiile noastre asupra 
progresului artistic cu cîteva precizări pe сате le considerăm mai 
importante : M "RES 

Evoluţia artei (sens larg) şi progresul artistic nu pot fi disociate, 
întrucît ambele aspecte se înscriu în interiorul aceluiaşi fenomen 
social. Dar o distincţie între statutul și funcţiile lor în sistemul 
general al artei ni se pare absolut necesară. Nu putem identifica 
evoluţia, artei cu progresul artistic fără să alimentăm un ,,progresism" 
lipsit de substanţă. 

Progresul artistic — luat în înțelesul de mai sus — are o istorie 
şi se înscrie în istorie. Dimensiunile umane la nivelul cărora se înscriu 
și formele sub care se înscriu sînt, evident, multiple. Iată de ce con- 
siderăm nu numai că studiul raportului tradifie-inovatie nu poate 
face abstracţie de problematica progresului artistic, dar — după cum 
am încercat; să sugerám — tradiţia si inovația devin termenii acesteia. 

Din cele de mai sus s-a putut observa că „progresul artistic” 
este luat în multiple acceptii și văzut în multiple manifestări. Faptul 
ni se pare firesc, întrucît fenomenul însuşi, prin structura sa com- 
pozită, oferă multiple posibilităţi si perspective de interpretare. 
Infelegind — în ceea, ce ne priveşte — progresul artistic in termenii 
de mai sus, nu infirmăm alte aeceptii sau puncte de vedere. Am 
intenționat numai să schițăm o aliă perspectivă de investigaţie a 
progresului artistic, fenomen pe care-l înțeleg, în ultimă instanţă, 
ca formă și expresie ireductibilă а situației de creator a omului. Cu 
aceste ultime precizări, vom trece la analiza implicaţiilor pe care 
mişcarea de la tradiţie la inovaţie în general şi progresul artistic 
în special le desfășoară în ordinea, receptării. — 
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1. Într-o atmosferă de neliniște și scepticism, problema rela- 
fillor artei moderne cu publicul continuă să domine colocviile inter- 
naţionale, discuţiile deschise în presă, mesele rotunde ete. 1. Motivele 
de neliniște nu lipsesc evident, dar nu asupra lor vom insista aici. 
Ceea ce ni se pare a fi mai neliniștitor este faptul că problema, rela- 
țiilor artei moderne cu publicul nu este, cel mai adesea, pusă în ter- 
menii proprii artei moderne, ci în termenii mai mult sau mai putin 
ambigui ai unor concepții elaborate in jurul а ceea ce se crede a fi 
specific artei şi creaţiei artistice moderne. „Ruptura artei moderne 
cu publicul” s-ar explica, în viziunea unor teoreticieni, prin lipsa, 
unui stil colectiv, supraindividual, care să se impună cu principiu 
de uniune şi comuniune. Epoca modernă — se afirmă — nu dispune 
de un stil colectiv, supraindividual, pentru că arta modernă nu are 
un conținut. Or, toemai conţinutul asigură epocilor un stil, Faptul 
se explică, în opinia lui Gaëtan Picon, prin aceea, că arta modernă, 
s-a abandonat „istoricităţii si aetualităţii””, refuzîndu-se astfel ideii 
de universalitate şi eternitate. Se adaugă, apoi, „hipertrofia inte- 
lectualistă” gi „intoxicația filozofică” 2, Abuzul de originalitate şi 
„libertatea necondiționată” adinceso ruptura. „Lumea personală”? 
ocupă un loc precumpánitor, eliminind, practic, partea, locurilor 
comune: „credință, umanism, mitologie culturală” 3, Dificultățile 
pe care le întîmpină marele public decurg, mai ales, din faptul că 
arta modernă este o, artă »9 expresiei individuale”, Arta modernă 
este „multiplă gi tehnică, o artă divizată la limită”. Sîntem, de 


1 Vezi, în acest sens, Gabriel Marcel, Débat sur l’ 


Nisin, La littérature et le lecleur, Paris, Ed. Uni- 
versitaires, 1959; Visage el perspectives de Part moderne, Paris, C.N.C.S., 1956; ,,Revue 
internationale des sclences sociales", 1968, nr. 4. I 


? Cf. volumul Débat sur l'art contemporain, p. 386—387, 
3 Ibidem, 


art contemporain, Editions de 
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aceea — urmează Сабап Picon —, departe de a avea un stil in 
sensul propriu al cuvîntului. Să mai evocăm tendinţa de a pune în 
termeni de ,,angoasd" problematica sensibilităţii estetice moderne 
şi, mai ales, tendinţa de a concepe relaţia artei moderne cu spaţiul 
artistic al unor vechi civilizații ca dovadă de ,,insatisfactie"? în raport 
cu prezentul. În volumul Visages et perspectives de Vart moderne 
întilnim, uneori, larg sistematizate, asemenea poziţii. Un prim argu- 
ment invocat atestă o înţelegere nenuanfatá a raporturilor artei 
cu propria sa istorie. Trecutul și istoria artei n-au deținut funcţii 
decit; în anumite momente, dar in special către sfirșitul secolului 
al XIX-lea cînd „se constată o dezvoltare a interesului pentru stu- 
diile istorice”. Se alătură apoi ideea că „viziunea noastră asupra 
trecutului este esenţial subiectivă” 4, viziune determinată, prin exce- 
lenţă, са urmare à rupturii dintre artă şi public. Prezentul artei mo- 
derne provoacă insatisfaetie publicului, care, se subliniază, „are astăzi 
nevoie de trecutul artei mai mult decît creatorii”. Întoarcerea la 
Bach, în jurul anului 1930, probează incontestabil — potrivit opiniei 
de саге пе ocupăm — imposibilitatea de a-l înţelege pe Stravinski. 
Са efect imediat al acestei stări de lucruri; artiştii înșiși simt nevoia 
să se întoarcă spre ‘trecutul artei. ; 

Aceste observații ridică, evident, un număr de probleme pe 
care nu le vom putea aborda mai înainte de a încerca, să clarificám 
sensul unor noţiuni. І j APO 


Ce înţelesuri conferim noţiunii „ruptură” atunci cînd o intro- 
ducem în sfera artei? Cum înţelegem raportul artá-public? Cum 
înțelegem să definim publicul”? Cum se manifestă practic „ruptura 
artei moderne cu publicul”? б 

Ar fi de observat, mai întîi, cá noţiunea ruptură” — intro- 
dusă in sfera, artei — creează in chip fatal dificultăţi si confuzii. 

Să considerăm, de pildă, „ruptura artistului cu societatea” 
luînd doar două exemple. Ruptura” romantică înseamnă şi rămîne 
polemică”, „evadare”, „reiuz” și „repulsie” faţă de burghez. Uneori 
simplă atitudine negatoare gi dizolvantü. „Ruptura” simbolistă, 
desi va dobindi accente mai energice, se va cristaliza in „mitul 
sălbaticului” (Rimbaud, Gauguin, Mallarmé) ca mod de ,neeonta- 
minare" a gîndirii si sensibilităţii prin denunful ,exemplar" al 
tuturor convențiilor si al ipocriziilor sociale. Noțiunea în discuţie se 
dovedeşte a nu fi mai puţin inaptá în momentul cînd o transferăm 


* Visages el perspectives de lart moderne, p. 195. 
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în cîmpul gîndirii artistice."Oreafia — este ştiut — devansează în- 
totdeauna şi în mod necesar reflecţia asupra! artei, înlăturind orto- 
doxia concepţiilor estetice, ortodoxia, ideologiilor literare, sau а spiri- 
tului de şcoală, castă, grup ete. Este îndoielnice însă dacă putem 
afirma, de pildă, că arte modernă desemnează un act, de efectivă, 


et 


ruptură în istoria gîndirii artistice, după cum e, tot aga de indoielnic 
dacă putem afirma că tot ceea ce arta modernă a prezentat ca ruptură 
a fost efectiv o ruptură. Pilduitor din acest unghi de vedere este, 
indiscutabil, dadaismul. O ruptură considerată în raport cu moti- 
vaţia filozofică а unei concepţii estetice date nu înseamnă, neapărat, 
şi o ruptură în raport cu termenii canonizafi în interiorul acesteia. 
Simbolismul „a rupt” — să zicem — cu estetica, și filozofia romantică, 
dar şi-a subordonat toate cuceririle poeziei romantice. Să mai notăm 
că „ruptura cu romanul tradițional” rămîne o expresie pur con- 
venfionalá. Romanul modern „a sfárimat? multe din canoanele 
romanului tradiţional, dar nu $i tot ceea ce a canonizat estetica roma- 
nului tradiţional; a depăşit retorica romanului tradiţional, dar 
cultivă spiritul viu al romanului tradiţional. Dovadă că romanul 
modern contemporan cultivă cu deosebită acuitate critica socială, 
ceea ce se înscrie perfect în tradiția lui Balzac, dacă prin roman tra- 
ditional înțelegem roman balzacian. Toată lumea stie apoi că în sfera 
artei — şi nu numai în sfera artei — „ruptură” nu înseamnă „tabula 
rasa”, ceea, ce indică imediat limitele funcţiei. critice a termenului. 
Exemplele pe care le-am evocat sînt, credem, îndeajuns de conclu- 
dente pentru a ne exprima rezerva în legătură cu utilizarea acestei 
noțiuni în cîmpul artei. 

Ni s-ar putea aduce în replică, de pildă, argumentul că rezis- 
tența socială la condiţiile de degradare a existenţei umane, insufi- 
cienfele si contradicţiile unei societăţi sensibilizează conştiinţa artis- 
tică, orientînd-o în direcţia unor rupturi în ordine etică, estetică, 
filozofică, politică ete, Într-un cuvînt, că edificarea şi instituirea 
unor noi idealuri artistice implică în mod necesar o ruptură în sis- 
temul valorilor tradiționale”, Argumentul e destul de şubred. No- 
fiunea „valoare tradiţională” nu e prea largă pentru a ne permite 
să utilizăm fără erori noțiunea „ruptură” ? 

Nimic, credem, mai rigid decît această noțiune — „ruptură? — 
introdusă si extinsă în sfera artei. S-a substituit cu o uşurinţă inexpli- 
cabilă altfel decit prin rutina limbajului noţiunea negafie — un 
concept operational elastic si ştiinţiticeşte fundamentat — cu un 
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cuvînt (un simplu cuvînt) care a generat, efectiv, o țesătură de 
prejudecăţi greu, dacă nu chiar foarte greu de străpuns. Observaţia 
priveşte in mod predileot raportul artá-public. 

Cum înţelegem, aşadar, raportul artá-public ? 

După cum este ştiut, procesele йе reorganizare a gîndirii artis- 
tice — stringent motivate de transformările survenite în Sistemul 
general de evoluţie al literaturii şi artei în cea de-a doua jumătate 
a secolului trecut — au orientat creația în direcția, necesităţii de а 
se deschide unui nou stadiu de sensibilizare a realului și imaginarului, 
în direcția unor experienţe decisive privind elaborarea, unei, noi 
„gramatici” a formelor. O nouă viziune asupra lumii ві, în consecință, 
noile moduri de considerare estetică a realului au introdus о nouă 
înţelegere a naturii imaginii artistice și o nouă înţelegere a raportu- 
rilor acesteia cu civilizaţia și cultura și, în consecință, noi principii 
estetice de organizare internă a formei artistice. Toate aceste pro- 
cese — modificárile operate in sistemul si in ierarhia valorilor tradi- 
tionale, apariţia unor noi concepţii privind funcțiile estetice ale 
limbajului artistic, în sfîrşit, noua situaţie а omului în societate 
şi în lume — au afectat direct si în chip necesar conţinutul, forma 
şi finalitatea raportului artá-publie, Vom nota, în acest sens, că 
studiul raportului artă-public trebuie abordat din perspectiva to- 
talitátii proceselor si din perspectiva totalitátii factorilor — interni 
şi externi — care antrenează evoluţia, artei, deci din perspectiva 
întregului sistem de relaţii pe care arta îl construiește cu mediul său 
istoric și social, cu propria sa istorie şi cu propriul său obiect. Gîndim 
şi considerăm raportul artei moderne cu publicul la nivelul şi din 
interiorul tuturor fenomenelor și proceselor care au conlucrat la 


declanșarea revoluţiei estetice moderne. Din acest unghi de vedere 
vom afirma cá: 


, а) Nu există o „ruptură a artei moderne cu publicul, pentru 
că nimic nu face evident că arta modernă a încetat să-şi exercite 
funcţiile si responsabilitățile sale majore în epocă. Un Lionello 
Venturi, de pildă, punea, in lumină ideea că epoca modernă a artei 
este inceputul unei atitudini demne față de masele umilite. Cu foarte 
puţine excepţii — după cum observă Mario de Micheli —, avangarda 
artistică а secolului al XX-lea, ве înscrie în mod deliberat în ordinea, 
avangărzii politice, Nimic mai pregnant astăzi decît ampla şi subtila 
intervenţie a artei moderne în cîmpul spiritual si afectiv al omului 
modern, Nu numai că realitatea zilelor noastre nu face evidentă o 
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asemenea ,rupturá", dar se poate observa, dimpotrivá, cá a insti- 
tuţionalizat într-o măsură fără precedent în istorie sistemul relaţiilor 
artei cu publicul. — m 

Procesul continuu de multiplicare şi rafinare a mijioacelor de 
comunicație de masă, de pildă, a modificat profund raporturile: 
literaturii si artei ou publicul, și anume în sensul că aceste raporturi. 
au devenit raporturi de masă. Cînd afirmăm că raportul literaturii. 
şi artei cu publicul a devenit un raport de masă, înțelegem să punem 
în lumină, în primul rînd, contactul generalizat al literaturii şi artei 
cu masa în sfera $ în termenii culturaluhii. Cunoaşterea, artiştilor, 
a mediului lor (atelier, expoziţie, convorbiri), informaţiile privind 
problematica lor de creație si programul lor estetic şi ideologic, 
informația bio-bibliograficá etc. cultivă curiozitatea $i extind aria 
de admiraţie în timp și spațiu. E dificil, evident, să oferim prognoze. 
în legătură cu nivelul comprehensiunii și asimilării dimensiunilor- 
estetice proprii, de pildă, vestigiilor artei aztece, khmere, egiptene etc., 
chiar dacă, in concepte şi noțiuni clare, publicul e informat asupra 
universului lor psihologie şi mental. Lăsăm deoparte faptul că însăși 
cercetarea estetică cea mai specializată, şi cunoscătorul cel mai 
rafinat intimpiná, pe acest teren, dificultăți deosebit de mari. E 
suficient să consemnám că de la artist şi, mai ales, de la istoria artei 
ca istorie а omului este oricind posibilă trecerea, la înţelegerea, artei 
ca formă a conştiinţei de sine a omului. Acest; proces de formare și 
transformare — la nivelul si în termenii eulturalului — deține, in 
raport cu opera de artă (în general), semnificația cuvintelor lui 
Marx, si anume în sensul că pregătește un subiect pentru obiect. 


cu masa ca termen dinamic de mediaţie сате, complinind anumite 
nevoi spirituale, este susceptibil să transfere informaţia artistică de 
cultură generală într-un registru mai acut, favorizind deci con- 
stituirea operei de artă са necesitate a realităţii practice a omului. 
Prezenţa, operei — în stera și în termenii culturalului — deschide şi 
adinceste universul imaginar, cultivă gustul reflecției solitare, con- 


pentru a respinge „ruptura? 8i pentru a vedea in acest; raport, cum 
ia : „termen 
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dinamic de mediaţie” pentru că prin „raport de masă” am înţeles 
contactul generalizat al literaturii gi artei cu masa în sfera, și în ter- 
menii culturalului, fără să implic câtuși de puţin ideea înţelegerii 
artei ca fenomen de masă. à . 

Nu abordám, în acest cadru, totalitatea, aspectelor care se 
asociază instituționalizării raportului artá-public, întrucît aici se 
ivesc probleme extrem de complicate (concepţii diferite asupra funo- 
fiilor și sensurilor artei, ideologiile de clasă etc.). O asemenea problemă 
isi are locul în alt studiu. Amintim aici doar că raportul artá-public 
poate fi antrenat în sensul unei rupturi cu omul mai ales acolo unde, 
pe căi foarte complexe, irationalismul și criza ideii de om se insinueazá 
în sfera gîndirii artistice. Mentinerea raportului artá-public în sfera 
moralului rămîne, indiscutabil, un drept inalienabil al societății şi 
unul din obiectivele permanente ale esteticii. În studiul său Art and 
violence, Thomas Munro subliniază ideea, că pierderea sau ,,eludarea 
criteriilor de apreciere a artei са morală sau imorală” 5 devine sus- 
ceptibilă să alimenteze tendinţa de a scoate pe om din umanitate. 
O primejdioasă ruptură a artei cu publicul — luăm noţiunea ruptură”? 
în sensul său' imediat si direct — apare numai acolo unde ideologia 
şi politica culturală orientează arta în direcția unei rupturi cu ideea 
de om. Ceea ce nu putem afirma, evident, despre arta modernă con- 
siderată în totalitatea sa. 


b) Ideea „rupturii artei moderne cu publicul” nu poate fi 
acceptată fără a se eluda natura însăşi a artei. S-a discutat şi 
se discută încă despre „ruptura artei moderne cu publicul”, ca şi 
cum literatura si arta, în general, nu ar fi fenomene supuse evoluţiei, 
ca şi cum arta n-ar fi o formă relativ autonomă а conștiinței sociale 
— înzestrată deci cu forţă de acţiune şi iniţiativă spirituală —, ca 
şi cum arta nu s-ar găsi în fata necesităţii de a căuta soluţii estetice 
adecvate proceselor spirituale care cer modificarea, şi substituirea 
modurilor de reprezentare estetică a realului. 8-а discutat; şi se discută 
despre „ruptura artei moderne cu publicul” ca şi cum arta nu ar 
dispune de libertatea de a-și organiza — în funcție de noile sale 
intenţii si în funcție de evoluția sensibilităţii estetice — relaţiile sale 
cu publicul. Metodologia marxistă a elucidat demult problema : 
elaborarea, Și instituirea, unor noi тејаф și raporturi sociale, elabo- 
Tarea $1 instituirea unor noi raporturi om-univers (aceste procese 


" 
Thomas Munro, Art and. violence, 1n ,, 


icism * at The journal ics a i- 
ticism " din 27 martie 1969, p. 320. łe journal of Aesthetics and Art Cri 
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urmînd în modalitate specifică dezvoltarea istorică a societăţii și 
evoluţia, gîndirii) determină elaborarea adecvată a raporturilor artei 
cu omul, conferid însă acesteia un rol activ, Ji anume şi in sensu 
că arta, prospecteazá. în modalitate. specifică şi în, direcții relativ auto- 
nome formele de semnificație a omului prin artă. Ideea „rupturii” 
ignoreazá fenomenele intervenţiei relativ autonome a literaturii si 


p 


artei în universul spiritual gi afectiv al omului. 


6) Ideea „rupturii artei moderne „cu publicul” este inac- 
ceptabilă, pentru că denaturează, mai ales, inițiativa și acti- 
unea $truoturantá a artei. S-a discutat şi se mai discută „Încă 
despre „ruptura artei moderne cu publicul”, implicîndu-se ideea 
rupturii ca atitudine deliberată a artei. Se discută ca gi cum la nivelul 
vieții artistice efective а publicului s-ar construi conștiința artistică 
a unei epoci, ca şi cum publicul ar: deţine, în consecinţă, soluţiile 
estetice ale unei epoci. Ideea ,,rupturii" se întemeiază pe o falsă 
conștiință a acţiunii şi inițiativei structurante a artei, și anume în 
sensul cá acest proces „trebuie sd fie” expresia cerinţelor imediate 
ale publicului, şi nu expresia exigențelor de semnificaţie ale artei 
ca formă a conştiinţei sociale. Insistind cu deosebită atenţie asupra 
obligativității şi specificităţii angajării artistice, Lenin se pronunța 
ferm împotriva egalizării si nivelărilor de tip proletcultist, excluzind 
din sfera creației artistice principiul dominației majorității asupra 
minorităţii. Nu angájarea artei „pe lungimile de undă ale publicului”, 
ci angajarea publicului pe lungimile de undă ale artei. Reluám un 
loc comun afirmind că arta semnifică la nivelul umanităţii, si nu la 
nivelul individului din public. Întrebarea, nu e dacă arta se situează 
la nivelul „lugimilor de undă: ale publicului, ci dacă àrta se situează 
în perspectiva conștiinței societăţii, naţiunii si epocii. Să mai notăm 
că ideea rupturii” se întemeiază, pe faptul incontestabil că publicul 
a promovat şi promovează întotdeauna: marea artă. Din acest adevăr 
se extrag însă concluzii false. E perfect întemeiată obser "atia cà 
publicul judecă gi ratitică, consacră si răstoarnă, dar nu întotdeauna 
în cunoștință de cauză si niciodată, prin sine însuşi. Publicul, „tace 
opera", dar numai întrucît opera creează publicul. „Consacrarea? 
— adevărata consacrare — vine în momentul cînd publicul s-a ridicat 
là conștiința operei. Publicul promovează marea artă, dar „а promova”? 
nu înseamnă în mod necesar 8i „a descoperi” inarea artă. Ar rai fi 
de adăugat apoi'că marca artă nu a fost si nu este promovată de un 
același public. Nu' putem afirma ci publicul contemporan cu Salonul 
refuzaţilor (1803) а descoperit, а înţeles şi а promovat marea artă 
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i ionistă, est publie nu putea să vadă în impresionism — 
Ey capere ces educaţie tradiţională a ochiului — un con- 
ţinut uman tot atit de fundamental ca și acela, pe care îl depásea 
impresionismul. Marea tradiţie a picturii secolului al XX-lea a fost 
creată de cei pe care publicul de la sfîrşitul seċolului al XIX-lea i-a 
respins brutal, ca atentatori „la bunele moravuri” (Manet, Cézanne, 
Gauguin, Van Gogh si alţii). 


d) Ideea „rupturii artei moderne cu publicul”? este inaccep- 
tabilă dacă o considerăm din perspectiva publicului însuşi. Nu 
propunem aici o definiţie a noţiunii „public”, dar înţelegem publicul 
ca forţă activă si activabilă, ca sensibilitate ipotetică şi reală în acelaşi 
timp, departe de а fi expresia сеа mai severă а inerjiei şi conserva- 
torismului spiritual, „starea zero”? de sensibilitate gi de conștiință 
intelectuală în raport cu arta modernă. Nu considerăm deci publicul 
ca o zonă de sensibilitate statică si rutinierá. Е o eroare, credem, să 
judecám publicul din perspectiva standardelor gustului public. Facem 
această subliniere, pentru că ostilitatea publicului contemporan faţă 
de transcriptia exterioară, contrafacerea şi obscurizarea tradițiilor 
picturii moderne, respingerea abuzului de formule dovedeşte, incon- 
testabil, înţelegerea noutăţii ea valoare şi nu ca picanterie. Ceea се 
ne îndreptățește încă o dată să contestám ,,rupturg". Reacţia de 
ostilitate se fundamentează adesea pe cunoașterea clară a feno- 
menului, ceea ce echivalează, de fapt, cu. neacceptarea deliberată. 
Ostilitatea — să mai adăugăm — acuză, în majoritatea cazurilor, 
neînţelegerea, dar neînțelegere nu înseamnă, în mod necesar, si 
refuz. Nu este exclus — cel puţin în principiu — са neintelegerea să 
puncteze momentul de angajare într-o sferă de sensibilitate pînă atunci 
nefamiliară şi inaccesibilă. 

„Ar mai fi de notat că publicul tinde să rămînă în sfera lui de 
sensibilitate, dar să consemnăm că această sferă de sensibilitate 
nu este mai puţin „estetică? sau mai puțin valabilă decît o alta. 
Avem în vedere mai ales faptul că publicul este si păstrătorul anonim 
al conştiinţei colective, al sensibilităţii naţionale şi al energiilor ei. 
Stabilitatea acestei sensibilitàti este asigurată de tradiţii milenare, 
de un mod de a simţi, a vedea si a vieţui. În interiorul sferei 
de sensibilitate a publicului putem detecta — pe de altă parte — 
coexistenta, nivelelor durabile cu cele provizorii şi desuete. Nu tot 
ceon op este stabil deci în structura. sensibilităţii publicului este 
5 uc, ceva care trebuie adică depășit sau distrus cu orice pret. 
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Sfera de sensibilitate a publicului este aptă să intilneascá direcţiile 
de evoluţie ale artei moderne şi să fructifice deci tendinţele ei de 
construcție spirituală. Că publicul contemporan afluează, constant, 
către arta modernă, e un adevăr de primă evidenţă. În acest sens, 
Mikel Dufrenne notează că „publicul se dizolvă pentru a face loc 
relaţiei mutuale a conştiinţelor : el constituie o comunitate reală, 
fondată nu pe obiectivitatea unei intenţii sau a unui sistem de repre- 
zentári, ci pe obiectivitatea imanentá a operei” *. Intervin, evident, 
puncte de acord și dezacord si e firesc să fie aga, pentru că raportul 
artá-publie nu se întemeiază și nu se poate întemeia pe ideea identităţii 
de viziune asupra realului. Cum asupra acestei afirmaţii vom reveni, 
notăm aici că e absurd să credem că arta contemporană se situează 
cu totul în afara structurilor imaginative specifice publicului, după 
cum e tot aşa de absurd să credem că publicul a rămas — datorită 
rupturii” — în contact, exclusiv, cu spaţiile spirituale şi de afec- 
tivitate preexistente artei moderne. 

Este întru totul întemeiată ideea — trecem acum la un alt 
aspect — cá arta modernă este o artă „conceptualizată”. E de 
observat însă că tot atit de intemeiat este şi faptul că si relația public- 
artă „se conceptualizeazà". În sfera sensibilităţii estetice moderne, 
„creaţia indirectă” deţine un loc predominant. Arta modernă presu- 
pune — s-a observat — „un mediu de rezonanţă”, intelegind prin 
aceasta că obiectul estetic are nevoie de un spectator pentru a fi 
recunoscut ea încheiat. Forma pătrunde in interioritate, dar nu pentru 
a se defini pe sine, ci pentru a determina receptorul sá-si defineascá 
forma, expresia si armonia sa. Lirica modernă, observă Hugo 
Friedrich, „evită un final în repaos”. Interiorizarea formei — aspect 
de primă importanţă în sfera receptării artei moderne — solicită, 
receptorului un nivel de creativitate, un flux imaginativ de mare 
mobilitate, În legătură cu aceasta, George Călinescu reclama „oameni 
cu simțurile pregătite”. Iată doar un singur element care invită 
la cercetarea corelată a „conceptualizării artei” cu procesul de 
„conceptualizare” a relației public-artă. 

Examinarea problemelor pe care le-am circumscris la începutul 
acestui paragraf ne permite să afirmăm că noţiunea ruptură” — 
termen violent si inflexibil, unidimensional şi inert din punct de 
vedere semantic — nu poate fi utilizată, fără grave pericole, în 
cîmpul artei, în sfera unor fenomene spirituale prin excelență. Nimic 
mai simplist și mai simplificator decit tendința de a converti o expresie 


* Mikel Dufrenne, 


Phénoménologie de Гехрёгіепсе..., t. І, p. 104. 
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care califică în mod cu totul superficial un fenomen, într-un instrument 
de explicaţie. teoretică. Extinderea, noţiunii „ruptură”! asupra unui 
ansamblu relafional atît de complex cum este raportul artá-public 
alimentează — după cum credem că s-a putut observa — confuzii 
şi prejudecăţi chiar la, nivelul cercetării specializate. „Raportul artă- 
publie este, în. primul rînd, un fenomen ideologie și un sistem de 
relaţii a cărui explicație teoretică respinge, ab initio, ideea rupturii. 
A gîndi acest raport ca fenomen ideologie și: ca sistem de relaţii nu 
înseamnă nimic fără a-l gîndi ea. determinare istorică $i ca proces. 
Termenii acestui raport — ceea ce configureazá deci conţinutul, 
forma şi finalitatea, sa — nu pot fi in mod egal aceeaşi. Raportul 
artă-publie rămîne un sistem deschis: și, ca fenomen ideologic, re- 
fractar oricărei tendinţe йе a-l norma. Vom nota imediat; că însăși 
natura acestui raport (са proces) explică disocierile, seiziunile, opo- 
zitiile, contradicţiile şi-chiar „rupturile” ca momente interioare într-un 
sistem complex de mediatizări (factori de natură socială, etică, este- 
tică, filozofică si politici), orientat, prin excelenţă, într-o direcție 
proiectivă. Subliniem prin aceasta caracterul integrator $i spirituali- 
ceste activ al raportului artă-public. Parcurgînd. bibliografia problemei, 
ne-a apărut limpede faptul că așa-zisa „ruptură a artei moderne 
cu publicul”: este rezultatul exclusiv al abordării abstracte şi al gene- 
ralizării momentelor de tensiune și de divergență pe care arta mo- 
dernă le-a generat cu necesitate la nivelul. receptării, ca urmare a 
substituirii vechilor criterii de evaluare estetică a realului şi ca 
urmare a instituirii unor noi categorii perceptive. Mecanismul însuşi 
al receptării a fost modificat, evident, nu în acelaşi grad și în raport 
cu toate artele, ceea, ce nu putea să nu provoace dificultăți în procesul 
de adaptare al subiectului la. obiect. Între criteriile. estetice proprii 
și specifice noilor forme și categoriile perceptive operatorii ale publi- 
ешш s-a creat, in mod fatal, о distanţă. Dar distanţă si dificultate 
nu inseanná ruptură. Marile. dificultăți pe care marele public le 
întimpină în procesul de receptare al operei de artă moderne — plastice 
și muzicale în special — nu afectează totalitatea, termenilor din sis- 
temni pons artei cu publicul, ceea ce nu ne permite deci să acre- 
Admitind rona rupturi generalizate la nivelul întregului sistem. 

um) ‚о ruptură intro public si pictura modernă (са să 
restringem sfera) sau între publie și muzica, modernă, nu se. poate 
uec totuși că aceasta ar avea un caracter universal. 

Y onsiderată din perspectiva, receptării, ideea „rupturii artei 
oderne cu publicul” acreditează explicit, concepţia tradiţională 
explicaţii universale. Se vorbeste, i ecd lorsque decem 

gte, In consecinţă, despre ruptura 
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artei moderne cu publicul”, mai ales în sensul că arta modernă 
s-ar fi afundat şi continuă să se afunde pe „căi inutil complicate, 
ermetice și solipsiste, inláturind deliberat posibilitatea de înţelegere 
şi, prin aceasta, căile universalităţii. Recunoagtem aici spiritul tra- 
diţiei umaniste greco-romane, argumentul „naturii umane" cuprinse 
în universalitatea sa. „Ruptura artei moderne cu publicul” s-ar 
explica, după cum am văzut, prin refuzul artei moderne de a se 
mai preocupa de ideea universalităţii și eternității valorii operei 
de artă şi deci prin lipsa unui, „stil comun” care să implice un cod 
universal de descifrare. (Supozitia este evident falsă : rezonanţa uni- 
versală a operei de artă nu rezultă din norma explicatiei universale, 
ci exclusiv din realitatea, efectivă a valorii ei. E falsă, de asemenea, 
supoziţia. potrivit căreia norma explicafiei universale а construit, 
ipso facio, un cod universal de descifrare. Universalitatea codului 
sub dimensiunea sa eticá nu poate fi extinsă, fără pericole, asupra 
dimensiunii estetice.) Agresivitatea, originalității şi cultul inovației, 
subiectivitatea şi „libertatea necondiționată” sînt, — potrivit opi- 
nilor de care ne-am ocupat — tot atitea, motive de „ruptură” gi 
neliniște. Nu există — se afirmă — un riguros centru de sprijin 8i 
de raportări, criterii filozofice şi estetice care să decanteze valorile 
şi care să distingă între valoare şi non-valoare. Proliferarea tezelor 
opuse, a mişcărilor divergente, intolerante şi cu pretenţii de absolut, 
se explică printr-o accentuată disproporţie dintre spiritul de analiză, 
și sinteză. Arta modernă este de aceea, о „artă divizată la limită”. 
De unde si о teorie „sintetică” ad-hoc a, raportului inovafie-receptare, 
teorie asupra, căreia, vom insista, 


cu raportul inovaftie-receptare, este, credem, 
util să Circumscriem, mai întîi, o problemă rău pusă. Avem în vedere 
îndeosebi unele consideraţii privind așa-zisele conditii de inteligibi- 


torului, 


., Potrivit; acestui.mod de a pune problema, se afirmă că, pentru 
a fi înţeles, pentru са intenţia novatoare să-și dezvăluie cu limpezime 
sensurile gi direcțiile, artistul trebuie sù-gi echipeze opera cu un număr 
suficient de „semnale tradiţionale”, să rețină deci unele elemente 
„de bază ale limbajului tradiţional”. Aceasta întrucât — se argu- 
mentează — trecerea, de la semn la, semnificație nu se poate efectua 
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decit prin conservarea unor „elemente primare” de semnificație, 
elemente existente deopotrivă şi în experiența de percepție, şi în 
experienţa de semnificație a receptorului. Actul percepției trebuie 
să întîlnească în operă zone informative imediat reperabile, deci 
“elementele unui cod cel puţin în parte cunoscut si stápinit, pentru 
că — se adaugă — actul percepţiei artistice este, prin excelenţă, 
un act de descifrare mediată. Aceasta ar fi, în citeva cuvinte, teoria 
„jocului comun”, teorie larg susținută si sistematizatà în volumul 
Débat sur l'art contemporaine. Locurile comune de intilnire, preci- 
zează, de pildă, Thierry Maulnier 7, nu sint create „decit prin ele- 
mentele obiective, adică prin subiect pentru pictor, prin limbaj 
pentru scriitor si muzician...". Rolul „datelor obiective” este, 
într-un cuvînt, hotáritor, pentru că se creează astfel o „regulă co- 
mună” între operă și receptor, se creează, în ultimă analiză, un teren 
comun de întîlnire. 

Speculatia normativistá proprie acestei teorii este mult prea 
tranșantă са să mai insistăm. Persistă aici iluzia că artistul inovează 
pornind de la „semnele” si semnalele” experienței estetice comune. 
Artistul — trebuie să accentuăm — nu inovează pornind de la ,,sem- 
nele” și semnalele” experienței estetice comune, pentru că — pe 
scurt — experiența și conștiința, estetică comună nu controlează 
raporturile imaginii artistice cu civilizația şi cultura, direcțiile de 
evoluție ale artei sau procesele de reorganizare a gîndirii artistice. 
Concepția potrivit căreia artistul trebuie să conserve „semne tradi- 
tionale” sau „elemente de bază ale limbajului tradiţional” în scopul 
de a le conferi funcţia de ghid în descoperirea semnificației artistice 
izvorăște, indiscutabil, dintr-o înțelegere idilică a raportului artă- 
publie. Impresionismul, in general în prelungirea tradiţiei unui 
Delacroix, cultivă temele contemporane inspirindu-se din viaţa, reală 
5i imediată a publicului parizian. În ceea ce priveste conservarea, 
,8emmelor" si a „semnalelor tradiționale”, nimic mai concludent 
decît Manet, în a cărui operă tradiţia picturală a unui Goya, Chardin 
п Jalabert este prezentă pînă la cadrul compozițional. Nu inexis- 
ența „semnalelor tradiţionale” à provocat însă ostilitatea generală 
а criticii gi а publicului, ci noutatea viziunii artistice, ecuaţia, perso- 
даш а semnificației, Impresionismul realizează o adevărată revoluție 
a nivelul „faptului plastic”, dar nu rupe cu tradiția mijloacelor pic- 


turale. Închid această Beurtă paranteză cu o notă a lui Pierre Fran- 


7 Cf. Thi " 
Neutchatel, т шнек, Débal sur l'art contemporain, Edition de la Baconnieres, 


Scanned with CamScanner 


Procesualitatea estetică a receptării Li 145 


castel: „Descoperirea unui nou sistem figurativ nu este un dozaj 
de elemente vechi și noi, ci revelaţia unui nou raport posibil al omului 
cu trecutul gi cu prezentul său” 8, 

În ordine teoretică reținem — din teoria „jocului comun” — 
abordarea si înțelegerea abstractă a raportului dintre structura 
semnificantă si structura semnificată a operei de artă, dar mai ales 
reducţia acestui raport la simpla relație semn-semnificaţie. 


Pentru a fi înţeles — recomandă teoria „jocului comun" —, 
artistul trebuie să conserve în structura operei „elemente de bază 
ale limbajului tradițional”. Oe înţelegem însă prin noțiunea „limbaj 
tradițional” ? Să observăm, mai întâi, că, noţiunea, „limbaj” este ea 
însăşi ambiguă. Noţiunea „„limbaj” desemnează, printre altele, fie 
vorbirea comună, curentă, fie limbajul specializat al diferitelor 
ştiinţe si profesiuni (limbaj matematic, filozofie, medical, tehnic 
ete.), fie — са să trecem la domeniul artei — mijloacele de expresie 
şi procedeele diferitelor arte, fie diferitele soluţii formale, fie lim- 
bajul unei opere literare în sens lingvistic — gi vorbim, în acest 
sens, de pildă, despre limbajul operei lui Sadoveanu, accentuind 
vocabularul şi latura, sintactică — ; fie limbajul operei literare în sens 
artistic, accentuind, în acest caz, sensurile şi semnificaţiile estetice 
proprii operelor sadoveniene. Este, credem, evident cà noţiunea 
„limbaj tradițional” va fi cu atit mai ambiguă. Ce să înţelegem, mai 
întîi, prin această noţiune? Dacă, de pildă, prin noţiunea „limbaj 
traditional" înțelegem „sistem formal tradiţional”, alunecăm, imediat, 
într-o pregnantă eroare. Noţiunea „sistem formal tradiţional” desem- 
nează o realitate proprie, deopotrivă, si artei tradiționale şi artei 
moderne. Între „sistemul formal tradițional” şi „sistemul formal 
modern” nu se pot opera delimitări absolute si imuabile, pentru că 
avem a face cu un fenomen de continuitate organică, izvorind din 
insăși natura si situația artei, Poeţii moderni cei mai mari — un 
Baudelaire, un Mallarmé sau un Rimbaud (ca să rămînem doar la ei) 
— au utilizat rima, uneori metrul clasic si formele prozodiei clasice 
5, sá mai adăugăm, tradiționala familie a tropilor, ca să nu mai 
amintim de temele poetice tradiţionale. Dar dincolo de cuvînt, rimă, 
metru, metaforă sau subiect — deci dincolo de „datele obiective” 
ре care le reclamă teoria, „jocului comun” —, ei au căutat limbajul 
poeziei moderne, adică Posibilităţile de a interpreta, informa şi 
a aaa 


" " Pierre Francastel, La figure et le lieu, N.R.F., Paris, Gallimard, 1967, 
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semnifica estetic o nouă realitate umană, deci „formele posibile” 
care să materializeze raporturile de semnificaţie proprii timpului lor. 
Subliniind diferenţele dintre stilul arhitectural renascentist gi stilul 
arhitectural baroc — ea să mai luăm un exemplu —, Wölfflin notează 
următoarele : А | 

„Barocul se serveşte de același sistem formal; el însă, nu mai 
reprezintă соса ce e dosüvirgit şi finit, ci mişcarea, devenirea ; 
nu limitatul şi comprehensibilul, ci nelimitatul si colosalul. Idealul 
proportiei frumoase dispare, atenţia nu mai este acordată existenței 
pure (Das Sein), ci acţiunii (das Geschechen). . : „Raportul individului 
cu lumea s-a schimbat, un nou imperiu al simţirii s-a, deschis, sufletul 
tinde să se dizolve în sublimul grandiosului 8i al infinitului” 9. 


Noţiunile „limbaj tradiţional” si „sistem formal tradiţional” 
nu sint — după cum credem că s-a putut observa — echivalente. 
Sistemul formal tradiţional serveşte şi limbajul modern. Or, după 
cum este ştiut — și nu mai insistăm —, între „limbajul tradiţional” 
şi „limbajul modern" se stabilesc — din perspectiva principiilor de 
semnificaţie estetică — „ostilităţi” nedisimulate. Limbajul artei mo- 
derne, care nu trebuie să fie neapărat nonfigurativ, propune publi- 
cului noi forme și domenii de interpretare, forme care nu mai implică 
— în raport cu limbajul tradițional — relaţii de analogie cu uni- 
versul obiectelor sensibile. Procesul de „deconcretizare” şi „derea- 
lizare” a realului în poezia și pictura, modernă, de pildă, imprimă 
9 logică și o necesitate autonomă, limbajului operei, ceea ce nu în- 
seamná, imediat, пісі lipsă de sens și nici indeterminare, сі o deschi- 
dere largă а cimpului imaginaţiei. și, implicit, a cîmpului semantic. 
„Nonfinitul” — concept pe care îl găsim la Diderot şi Delacroix — 
ù е ste i adecvat al termenului. Dacă 
limbajul tradițional menține imaginarul în interiorul relațiilor de 
analogie en universul sensibil, limbajul modern îl ordonează printr-o 
perspectivă autonomă, Dar, cum aceste idei sînt bine clasate, nu 
mai insistám. Să revenim 8l să rezumăm, ' 
PR ei tin: inovează | „pornind de la „limbajul tr 

ceia ie Бе prin această noţiune), Е1 nu inoveazá, de asemenea, 
ро i e la tradiție (orice am înţelege prin acest termen) și nici 
limbajul {таай pelemento primaro” de semnificație, pentru că nu 
ao e) pi nici tradiția nu motivează geneza noului limbaj 
› deci geneza noului oi principiu de informare? 8i de orga- 
— € — aa 


эн, Wültflin, op, cil, р, 24, 
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nizare a semnificației, Un nou principiu de informare şi organizare 
estetică a semnificației — raţiunea oricărei opere inovatoare in 
artă — nu se obţine prin „dozaj”. Actul novator nu se reduce la a 
controla prezenţa și funcţiile, în operă, a „semnelor tradiţionale”, 
întrucît ele nu semnifică şi nu valorează prin ele însele. Structura 
semnificantă si structura semnificată sînt indisolubile. Și e absurd 
să aeredităm, apoi, ideea că aceste „semne tradiționale” conditio- 
nează, mai ales, descoperirea si înţelegerea valorii operei de artă. 
În acest cadru, înţelegerea nu se reduce, exclusiv, la identificarea 
semnului, întrucît în interiorul structurii acesta nu rămîne identic 
ca substanță. Înțelegerea operei de artă este, apoi, s? o înțelegere 
trăită — care poate începe cu nivelul pre-reflexivului (sunet, ritm, 
mişcare etc.) —, după cum este, de asemenea, şi „о chestiune de 
cortex" (G. Călinescu). Relaţia dintre perceput și imaginar nu este 
o relaţie univoc determinată, după cum o relație univoc determinată, 
între realitate si creaţie este, în ordine artistică, o imposibilitate. 
Sensul nu poate fi sesizat imediat în semn. „Dualitatea, sensului şi a 
semnului — observă Mikel Dufrenne — nu va, apărea decit pe fondul 
unităţii lor” 10, Evident, actul percepției estetice, prin însăși natura, 
sa, este un act de „descifrare” mediată. Prin aceasta nu se înțelege 
însă cituși de puţin că „descifrarea” se organizează şi se desfăşoară 
in funcţie de prezenţa aga-ziselor „elemente primare de semnificație”. 
Ar însemna, să acredităm, explicit, ideea că anumiţi termeni ai struc- 
turii deţin apriori o poziţie privilegiată în orientarea percepţiei, ar 
însemna, mai ales, să înțelegem actul percepţiei estetice ca mişcare 
directă și univocă de la semn la mesaj. 

Persistentă, teoria „jocului comun” circulă în diverse variante, 
imbrátisind și alte aspecte ale percepţiei estetice. Jean-Paul Weber, 
de pildă (La psychologie de l'art, Paris, P.U.F., 1961), analizind 
structura dialectică a sentimentului estetic, desprinde următoarele 
opoziții : „sentimentul estetic este plăcere-neplăcere, realizant-nerea- 
lizant, personal-impersonal, interesat-dezinteresat, puritate impuri, 
perfecţie imperfectá, adevăr-minciună, semnificant fără semnitieat, 
caligramă-tiligrană, prezenţă-absenţă, original-originar” її, 

Nu vom examina toate aceste opoziții. Ultima (sentimentul 
estetie este original-originar) ni se pare a fi, din perspectiva „jocului 
comun”, edificatoare, 


10 Mikel Dufrenne, Phénoménologie de l'expérience esthélique А. II, Paris, P.U.F., 
1953, p. 422, 


11 Jean-Paul Weber, La psychologie de lart, Paris, P.U.F,, p. 25, 
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Să notăm, mai întii, că această ultimă opoziție se întemeiază 
pe o înţelegere cu totul particulară a procesului de creaţie artistică, 
Autorul citat notează în acest; sens că „grija de a crea, adică de a 
face să izvorască noul din sînul vechiului, este fără îndoială ceea ce 
diferențiază în modul cel mai sigur artistul de artizan” 12, Insolitul 
— observă Jean-Paul Weber în continuare — este foarte rar frumos 
din prima clipă. Părăsind însă implicaţiile foarte importante ale 
acestei afirmaţii, autorul citat trece imediat la problema condiţiilor 
accesibilititii noutăţii. 

„Nimic nu place mai mult са o figură nouă pe un fond vechi; 
trecutul conferă un prestigiu estetic esenţial, patina sa înnobilată ; 
întregul trecut, toate originile : acelea ale rasei, acelea ale civilizației 
(arta neagră, arta aztecă), acelea ale ființei umane (arta copilului 
cu care s-au comparat atît de judicios multe din căutările artei con- 
temporane't) 33, Se pare că emoția artistică, rezumă Jean-Paul Weber, 
„mu poate fi aţiţată decît în prezenţa unei originalitáti scăldate în 
originar, că nu trebuie să ne îndrăgostim decât de creaţiile care 
reiau o tradiţie un moment întreruptă sau uitată” 14, 

Indiscutabil că sentimentul estetic — observaţia lui Jean- 
Paul Weber e întru totul îndreptățită — poate fi caracterizat prin 
opoziția original-originar. Orice operă de artă implică — în mod 
conștient sau nu — un „cifru cultural”, infelegind prin aceasta 
categoriile de sensibilitate constituite în experiența, de semnificație 
a literaturii și artei, experiență care se află, la rîndul ei, in strinsá 
corelaţie eu structura sensibilităţii etnice 51 nationale. (Un anumit 
sistem, și anume structuri iconografice sau tipuri ireductibile de 
comportament etc.) Este inacceptabilă însă ideea că datele și cate- 
goriile de sensibilitate specifice unui cifru cultural dat formulează 
condiția de comunieabilitate sime qua non a noutáfii artistice sau 
condiţia, prestigiului ei estetic. Printr-o alunecare de formulă, Jean- 
Paul Weber acrediteazá implicit principiul traditional potrivit căruia 
noutatea — cu tot ceea ce o afectează — trebuie să se proiecteze 
pe un fond comun de cunoaștere si percepție. Să încheiem aceste 
observaţii prin a contesta afirmaţia că artistul — spre deosebire de 
artizan — „face să izvorască noul din sînul vechiului”. Ceea ce deo- 
sebeste pe artist de artizan, printre altele, esto în primul rînd istoria 
artei. Artistul se raportează permanent — conştient sau nu — la istoria 


12 Ibidem, р, 26. 
13 Ibidem, 
14 Ibidem, 
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artei (sens larg) sau la istoria propriului său gen. Dar între istoria artei 
şi descoperirea noutății nu există un raport ca de Ја cauză la efect, 
Та artă, „vechiul? nu determină necesitatea „noului”, iar noul nu 
este „noutatea vechiului. . | 

În legătură cu teoria „jocului comun”, ве pune imediat intre- 
barea dacă inovaţia presupune o experiență „estetică, specială sau 
dacă ea este, în ultimă analiză, un „compromis necesar” între ,,ve- 
chiul” şi noul” limbaj. 

Inovația — înţeleasă, în primul rînd, ca fapt de creaţie care 
se înscrie pe fondul proceselor de reorganizare fundamentală a gin- 
dirii artistice — se întemeiază pe o nouă corelație a civilizaţiei gi 
culturii cu arta, exprimînd deci un nou raport între artă și om. O 
nouă atitudine psihică și spirituală, noile dimensiuni ale conștiinței 
de sine а omului lărgesc viziunea, estetică a epocii şi structura ima- 
ginarului, sfárimind însă un cadru apropiat şi familiar de sensibi- 
litate si, implicit, experienţa de semnificaţie în funcţiune. Înscriin- 
du-se în ordinea de necesitate si de semnificație a unei noi lumi, 
inovaţia impune o lume nouă si un univers sensibil nou, anticipind 
deci o experienţă estetică nouă, De unde, printre altele, şi imposi- 
bilitatea de a prescrie modalităţile de a fi ale inovației în special şi 
ale operei de artă în general. Inovația în artă nu presupune nici un 
fel de experienţă estetică, specială — pexperimentul” nu este o ase- 
menea experienţă —, ci exclusiv geniu. O descoperire în artă — ca 
în orice alt domeniu — urmează multiple şi adesea imprevizibile 
traiectorii, dar la baza nici uneia nu au stat optica empirică şi com- 
binafia hibridă. Inovația este un punct de vedere fundamental în artă 
și, prin acesta, un moment al ei. 

Inovația, înţeleasă -în sensul amintit, se situează simultan 

П 2 Мата e percepţie existent şi în 
afara experienţei de semnificaţie în funcțiune, si în interiorul lumii, 
adică în substanţa, noilor structuri spirituale şi afective pe care arta 
le descoperă, dar numai întrucât le convertește în formă specific 


rta tinde să lo integreze 
în viața Spirituală a colectivităţi. Integrare înseamnă însă procesul 
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conservate, „punctul de reper”, semnul” şi „semnalul, cheia”? 
саге 5-0 tacă lizibilà la orice nivel de percepţie. O formă nouă fără 
spirit nou — oricite elemente tradiţionale” ar conserva — nu are 
ce să comunice. Nu vom spune, de pildă, că „nontigurativul” gene- 
rează de la sine expresivitate, profunzime şi spiritualitate, dar vom 
consemna că ,nonfigurativul" descoperă 8i comunică — fie si dificil — 
chiar si în lipsa controlului exercitat de lumea exterioară (acele 
„elemente obiective”) asupra spectacolului plastic. Nu întotdeauna, 
»enigma vizualităţii pure” este incomunicabilă. Arta nu e numai 
informaţie şi pedagogie, ci si sugestie. Nu avem decit să repetăm : 
problema esenţială în inovaţie nu este cîtimea de „valori tradiţio- 
nale" care să-i asigure lizibilitatea, ci înscrierea ei pe coordonatele 
de spiritualitate şi de sensibilitate ale epocii. „O artă nouă — ob- 
serva George Călinescu — nu se naște prin « schimbarea preceptelor ». 
Există adevăraţi scriitori noi care văd universul de la punctul lor 
istorie şi geografie nou. Numai aceştia aduc noul” 15, Ca să comunice 
— rațiune supremă de a fi — opera inovatoare nu se situează la 
nivelul sensibilităţii estetice comune şi nu se adresează acesteia prin 
„„semnalele” ei. În ceea се privește arta, necesitatea de creaţie, de 
semnificaţie si de comunicație — am mai avut prilejul să insistám 
asupra acestei idei — se află întotdeauna înaintea, 51 dincolo de viața 
artistică efectivă a publicului. Arta, esentializeazá. Gindirea și viziunea, 
artistică novatoare fondează, în esenţă. Arta se detaşează curent de 
viața artistică efectivă a, publicului, dar e oricînd inoportun să vedem 
aici o ruptură. Actul detașării artei față de viaja artistică efectivă 


pot fi judecate din perspectiva nivelului de receptare al publicului 
fără pericolul de a conchide, în mod cu totul eronat, că ar fi lipsită 
de valoare și, în consecință, de orice funcție socială. Aceasta nu 
inseamnă nici că publicul respinge întotdeauna, inovaţia si nici că tot 
ceea ce a fost sau este respins de publie a fost sau este loeul unei 
inovaţii. 

Inovația — са punct; de vedere fundamental în artă şi ca mo- 
ment al acesteia — se cristalizează, în interiorul unui vast sistem de 
referință, începînd cu datele psihoafeotive proprii si specifice perso- 
Tn 


15 G. Călinescu, Cronicile oplimislului, Bucureşti, E.P.L., 1966, p. 188. 
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nalităţii şi sfîrşind cu structurile sociale. În legătură cu aceasta, se 
pune imediat întrebarea : inteligibilitatea inovației este rezultatul unui 
compromis (teoria „jocului comun”) sau efectul unei constrîngeri? 


Nici compromis şi nici constrângere. Dacă inovaţia în artă este 
un compromis între vechiul” și „noul” limbaj — ceea ce, după 
eum am arătat, este cu totul impropriu spus —, dacă pentru a fi 
inteligibilă inovaţia trebuie să reţină oarecare termeni ai „limba- 
jului tradițional”, se pune atunci întrebarea : care sint regulile de 
combinaţie în virtutea, cărora obținem un grad mai mic sau mai 
mare de lizibilitate? Care sint, apoi, criteriile de selecție susceptibile 
să ne indice şi să ne asigure că un „termen tradiţional” sau altul 
este mai apt sau mai puţin apt în a limpezi şi ușura, percepţia noii 
semnificaţii? Putem admite că „termenii tradiţionali” reținuți pot 
fi ,,codifieati? ea „elemente de semnificaţie” în structura semni- 
ficantă globală a operei fără a conlucra la eroarea, — devenită cu- 
rentă — de a înţelege opera de artă ca, „informaţie codificată” ? 
Iată numai cîteva din problemele insolubile din punct de vedere 
teoretie pe care le ridică ideea »„compromisului”?. 

.. Să adăugăm, în al doilea, rind, că nu orice inovaţie generează 
dificultăţi în ordinea receptării pentru a ridica ideea compromi- 
sului” la nivelul unei probleme estetice generale. Avem în vedere 
inovațiile care se înscriu în interiorul „seriilor””, са să folosim un 
termen mai vechi. Inovaţiile de mai mică sau de mai mare impor- 
ща, Н Ru mri istoria, picturii de la Giotto la Manet 

pec Eistrat istoria, sculpturii de la Michel- 
angelo la Rodin Şi Brâncuși nu au antrenat ideea de „compromis””, 
eie а si diversificat expresivitatea, unui mod estetic 

ПА zat Sl instituționalizat în cadrul unui anumit raport 
om-univers $i artă-om. Toate aceste ini ii 
de percepție, fără a-i difi i isi pn 

] pue, „modifica structura si mecanismul. Într-un 
cuvint, din Renastere 81 pînă în pragul secolului al XX-lea inovație 
nu 2 instituit noi categorii perceptive, ü, ia 


A fig E chiar dacă a operat an- 
tiale mutații în liniile interioare ale limbaju perat substan 


că problema »inteligibilità(ii? 


ura vaţia că de fapt 
{101 nu afectează toate artele şi 


ne ou aceonsi acuitate in întreaca, pi ^ 
sau în întreaga muzică modernă, : ga pieturü 
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Ideea compromisului”? privește în mod predilect inovațiile 
fundamentale, inovaţii care, într-un cuvînt, antrenează modificări 
în ordinea fundamentelor estetice gi filozofice ale literaturii și artei. 
Dar nici în acest cadru ideea compromisului”? nu poate îi acceptată. 
Marii inovatori care au ilustrat revoluţia artistică modernă au respins, 
energic, tradiția modurilor tradiționale de interpretare estetică a rea- 
lului si imaginarului, dar au găsit un sprijin larg în tradiție. Mult 
controversatul Picasso a traversat — după cum este ştiut — întreaga, 
istorie tradiţională a formelor. În operă lui Picasso, „termenul tra- 
dipional este foarte activ, înscriindu-și prezenţa începînd cu ele- 
mentul formal şi sfirsind cu atitudinile spirituale şi civice care vin 
— în ceea ce-l privește — din tradiţia lui Goya. Observaţii similare 
se pot face, fără teama erorii, în legătură cu opera tuturor marilor 
inovatori ai secolului nostru. Inovaţiile fundamentale care ilustrează 
revoluţia artistică modernă nu au descoperit tradiţia ca vehicul al 
„inteligibilităţii” şi „comunicabilităţii”, ci exclusiv ea termen func- 
tional în organizarea noilor semnificații estetice. Nu negăm, fireşte, 
funcția „comunicantă”? şi de „lant? a „elementelor tradiţionale” 
în procesul receptării, dar inteligibilitatea şi comunicabilitatea, inovației, 
nu se rezolvă la nivelul prezenței „termenilor tradiționali”, ci la 
nivelul semnificației. 

O ultimă observaţie : teoria, „jocului comun” — cu implicaţiile 
teoretice pe care le ridică ideea „compromisului” — reflectă, o abor- 
dare prin excelenţă abstractă a fenomenului receptării 


n i 1 eptării, şi anume 
nu numai în sensul că se întemeiază pe un apriori, ci mai ales în sensul 


că este gindit în afara atmosferei spirituale şi psihoafective specifice 
5i în afara conexiunilor sociale, în interiorul cărora, acest fenomen se 
consumă ca act spiritual. Studiul fenomenului de receptare nu poate 
face abstracţie, bunăoară, de atmosfera, pe care o imprimă structura 
si nivelul forțelor de acţiune ale epocii moderne (descoperirile teh- 
nice $i științifice, revoluţia industrială, sintezele Ştiinţitice şi filo- 
zofice) și, în cadrul acesteia, de evoluţia concepţiei despre spațiul 
și mediul pe care omul și-l construieşte si în care trăieşte. Actul 
receptării primeşte în acest cadru o nouă ontologie, aş spune, noi 
determinări si elemente, un nou centru vital şi alte valori în ordinea. 
intensității, Structura sensibilităţii estetico moderne modulează actul 
receptárii în funcţie de dimensiunile şi anvergura contextului de 
experienţe în care omul modern este angajat, Considerăm că nu e 
porti să studiem acest; fenomen, cu oarecare şanse de succes, făcînd 
е 8 ы йе acţiunea, gi de formele de acţiune ale esteticului cuprins 
n stera extraartisticului, Într-un cuvînt, esteticul extraartistio nu 
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poate fi considerat; ca prezenţi exterioară în fenomenul receptării 
artei moderne. Numeroşi cercetători au semnalat; aici o compene- 
traţie de substanţă, care provoacă esenţiale modificări în nivelul 
de receptare estetică a omului modern. S-ar putea afirma, ca o con- 
cluzie provizorie, că este prima dată cînd în istoria sensibilităţii 
umane se realizează o atît de strânsă legătură funcțională între cele 
două sfere de ființare estetică a omului. Receptarea artei si lite- 
raturii moderne se fundamentează, indiscutabil, pe o refea de cate- 
gorii izvorite direct din formele de angajare ale omului modern. 

Evident, nu putem epuiza aici toate implicaţiile care se aso- 
ciază acestui mod de a gîndi problema. Vom mai nota doar că struc- 
tura şi coordonatele interioare ale procesului de receptare depind 
deopotrivă şi de istoria, trecută, si de istoria, prezentă a literaturii 
şi artei. Revoluţie artistică nu înseamnă re-invenfia artei. O revo- 
lutie în modurile reprezentării — revenim la problema, inovatiei — 
nu conduce, în mod necesar, la о „ruptură”? în cîmpul sensibilităţii 
estetice şi nu anulează deci experiența de semnificaţie anterior dobin- 
dită. Dimpotrivă, revoluţia artistică modernă se inserează, organic 


pune un nou cîmp de principii 
ib propune omului un nou statut 
de conștiință, oferind gîndirii politice, filozofice şi estetice urgente 
motive de reflecţie. Aceasta, întrucît arta a descifrat întotdeauna 
mesajele umanităţii. Îmi iau libertatea să observ că esteticienii şi 
criticii care anunţă, „dispariţia artei” — numai întrucît absoluti- 
zează sensul comun al noţiunii „ruptură” la diferite nivele ale actului 
de receptare — acreditează, implicit, ideea că în epoca noastră arta 
încetează de a mai reprezenta, o forţă, de acţiune spirituală. 
Recunoaşterea inovației este una din problemele permanent 
deschise. Consimţim în chip firesc că inovaţia, trebuie să apară, îi 
refuzăm însă propriile-i criterii, Dacă inovaţia, refuză să se încadreze 
într-un concept prestabilit — prestabilit întrucît a fost depăşit —, 
consemnăm falsele alarme amenin(ind „moartea şi „dispariţia”? 
artei. Ассерійт їп spirit dialectic îmbogățirea conceptului „artă? 
— îmbogăţire care nu poate avea loo in afara inovației —, dar 
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puneam în discuţie experimentul intrucit e „monconformist”, adică 
nu-și prezintă explicit; intenţiile. Criticul adoptă o binecunoscută 
poziţie filozofică : dacă nu sînt criteriile mele, altele nu pot exista ; 
dacă nu sint criteriile cunoscute sau cele care trebuie să fie, înseamnă 
că sînt cel puţin discutabile ete. Dacă infuzia, spiritului uman în 
operă urmează căi diferite — altele decît acelea care au caracterizat 
arta unui Michelangelo sau Balzac —, aplicăm comod eticheta 
„decorativ” sau ,bizar". Consemnind aceste lucruri, n-am făcut 
decit să rezum, bunăoară, „experienţa! inovației impresioniste sau 
cubiste, dar într-un mod abstract. Vechile poziţii se refac însă, 
invariabil, cînd este vorba de înnoirea artei. Orice inovaţie apare 
într-un context normativ dat, dar și împotriva acestuia. Ea nu 
prezintă un sistem de semnificații evident pentru toată lumea, așa 
încit refacerea vechilor atitudini nu depăşeşte limitele normalului. 
Anormală ni se pare a fi înțelegerea, substituirii principiilor estetice 
ca lipsă a valorii şi constituirea, criteriilor de valoare în funcţie de 
durată. Anormală ni se pare a fi, mai ales, interpretarea, substituirii 
modurilor de considerare estetică a, realului ca dovadă a caracterului 
incomprehensibil al artei şi literaturii moderne. 


Scanned with CamScanner 


OBSERVAȚII FINALE 


Investigația teoretică а raportului tradiţie-inovaţie în artă nu 
stă niciodată — am subliniat faptul încă din primele pagini ale 
acestui studiu — sub condiţia lucrului încheiat. Este de înțeles 
deci că, într-o problemă atit de complexă si controversată — revo- 
lutia artistică modernă a dovedit-o cu prisosintá —, cercetătorul 
este invitat să reziste tentaţiei de a converti justificarea, în mod 
fatal parţială, a unei ipoteze de lucru într-un nucleu de postulate 
menit, să încheie superior şi fără drept de apel dezbaterea. Ni se 
pare de aceea indispensabil să menţionăm încă o dată că în cele pre- 
cedente ne-am propus să identificăm doar cîteva din coordonatele 
a căror analiză si aprofundare teoretică permit, după convingerea 
noastră, elaborarea unei viziuni mai apropiate de realitatea intrin- 
secă a raportului traditie-inovatie în artă. Nu am dori, pe de altă 
parte, ca observaţiile pe care le transcriem în cele ce urmează, să fie 
ridicate la nivel de concluzii. Nu intentionám să oferim apoi — in 
aceste ultime pagini — un rezumat al dezbaterii, ci un tablou al 
problemelor si dificultăţilor teoretice pe care cercetarea le întîmpină 
în studiul mișcării de la tradiţie la inovaţie. 

Liniamentele sociale si spirituale proprii şi specifice mişcării 
de la tradiţie la inovaţie si de 1а inovaţie la tradiţie nu se construiesc 
în primul rînd prin gi în experienţa artei, ci în şi prin experiența 
spirituală a epocilor. Raportul Şi mișcarea de la tradiţie la inovație 
se subordonează unei necesităţi istorice tot aşa cum, de pildă, in 
atmosfera necesităţii istorice găsim, în ultimă analiză, explicaţia 
accentelor, mai mult sau mai puțin pronunţate, care so pun asupra 
unor categorii estetice (sublimul, tragicul, grotescul sau absurdul). 
Important nu este, în primul rînd, să stim deci ce definiții s-au dat 
tradiţiei gi inovației în diferitele momente ale epocii renascentiste, de 
pildă, ci cum s-au definit; funcţiile tradiţiei si ale inovației la nivelul 
spiritualităţii renascentiste, Tradiția şi inovaţia sint — considerate 
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i alo opocilor, în ШЇ 
› alo acestor 

oaro tradiţia gi inov 

soontist — 


vto în ours do : 
ndi д omină omul evului mediu va conferi 
tradiţiei greco-latino o valoare ideală, csonțială și exemplară. Tradițis 
antică va deveni un mijloc şi un scop în acelaşi timp, un model care 
va fi dezvoltat şi adecvat on adevăr integral și prezență eternă. în 
spaţiul spiritual renascentist, tradiţia antică doţine o funcție ordo- 
maloare cu sens universal şi va fi ridicată la nivel de condiţie sine 
Qua поп à progresului umanităţii. Subordonată altor dimensiuni 
umane, unui nou studiu de conștiință gi altor finalitáfi, epoca unui 
Baudelaire, a unui Brâncuși, Joyce sau Kafka, epoca unui Sartre, 
Beckett sau Eugen Ionescu nu va conferi tradiţie! о valoare absolută, 
ci una istorică, relativi. Tradiţia, în general, va fi considerată ca. 
un moment, o funcţie, o posibilitate. Aceste observaţii nu tind să, 
construiască o comparaţie. Vrem să accentuiim doar ideea că inte- 
grarea tradiţiei literare și artistice în actul inovator circumscrie un 
fenomen spiritual de largă anvergură, fenomen care nu poate fi elu- 
cidat, exelusiv, prin studiul istoriei literare şi artistice. Cu atit mai 
puţin printr-o restringere a dezbaterii la relația continut-formá. 

Este îndeobşte cunoscut; faptul că raportul tradifie-inovatie 
în artă (și nu numai în acest cadru) rămîne strîns asociat cu noțiunile 
„permanență si ,continuitate". Să remarcăm însă că investigația 
științifică a fenomenelor „permanenţă” si „continuitate? în artă 
nu a inregistrat progrese prea mari, Ímprejurarea ar putea fi expli- 
cată fie prin construcţia unor unghiuri de perspectivă mult prea 
cuprinzătoare mai înainte de a emite judecăţi diferențiate la nivelul 
complexităţii factorilor care controlează relieful coneret-istorie al 
„permanenței” si al continuității”, fie prin construcţia unor unghiuri 
de perspectivă suficient; do restrinse pentru a reduce problema „con- 
tinuităţii” și „permanenţei” la ciroumscrierea, în modalitate exte- 
rioară, а unor valori constante în ordine spirituală sau formală. 
Ambele perspective neglijează, deopotrivă, problematica fundamen- 
tală pe care fenomenele în discuţie le ridică în plan teoretic. Se 
neglijează, în primul rind, analiza dimensiunilor constructive proprii 
și specifice „continuității gi »permanenfei? în ordinea artisticului. 
Cum înţelegem să abordüm problema „Permanenţei” si „continui- 
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táti" la nivelul sensibilităţii estetice sau la nivelul conștiinței este- 
lice, care sînt rafiunile practic-spirituale ce motivează sensul perma- 
nenfei şi direcția continuității — iată, pe de altă parte, numai cîteva 
întrebări cărora va trebui să le găsim un răspuns satisfăcător. Ni 
se pare de aceea indicat să încercăm a fundamenta noțiunile „perma- 
nenţă” şi ,,continuitate" din interior, la diferitele nivele de elaborare 
$i de articulaţie ale artisticului, dar printr-o tratare metodologică 
suficient de largă pentru a putea acoperi, deopotrivă, atît experi- 
enfa spirituală din afara artei, cât și experiența spirituală legată 
direct de opera de artă. Acestea sînt, printre altele, motivele 
care ne-au impus — în ceea ce ne priveşte — să deschidem o 
discuţie mai aplicată asupra ideii de ,,permanentá" și „continuitate”, 
şi anume, mai íntii, la nivelul sistemului de elemente formale. Din 
cele precedente s-a putut observa — în acest sens — că apariţia, 
unor noi sisteme de reprezentare estetică se înscrie — în raport cu 
sistemul formal tradițional — în ordinea continuității. Continuitatea 
sistemului de elemente formale este însă o istorie a discontinuitàátii 
funefional-expresive, dezacord de structură prin excelenţă. Prin 
„dezacord de structură” nu аш înțeles destruetie fortuitá şi dezechi- 
libru afectat, ci numai o cale către un nou echilibru structural in 
spaţiul unui nou concept al expresivititii, adevărului gi frumosului. 
Continuitatea tradiţiei literare si artistice în general — vom accentua 
și noi — nu este împrumut formal, similitudine de viziune si de 
procedeu sau investigaţie într-un acelaşi filon tematic traditional. 
Nu vom spune că o temă sau o formă tradițională este continuată 
întrucît ocupă spațiul inspirației literare timp de mai multe decenii, 
ci numai întrucît pune în valoare un now sens estetic. Ideea de conti- 
nuitate în artă nu poate fi gîndită eficient decit în sfera problematicii 
de creație. În acest sens vom transcrie aici ideea, că raportul tradiție- 
inovaţie în artă nu asociază un determinant și un determinat. Aceasta 
înseamnă că tradiția (în general) mu determină necesitatea internă 
а inovației. Și, întrucît nu o determină, ea nu se poate integra, prin 
sine însăși, ca termen necesar în inovaţie. Principiul „ew nihilo nihil" 
— dacă cineva l-ar invoca în acest context — nu constituie un 
argument. Necesitatea tradiţiei în procesele de evoluţie a literaturii 
şi artei nu decurge din adevărul general și incontestabil că aceste 
procese nu pornesc de la un grad zero, că nu putem deci reteza pun- 
file de legătură ale artistului cu fondul de valori anterior constituit 
și cu formele acestuia, În evoluția literaturii si artei, necesitatea 
tradiției desemnează. ит асі de evaluare, şi nu un simplu fapt de exis- 
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tenjá. Subliniind ideea că tradiţia nu determină necesitatea internă 
a inovației, înţelegem că ea nu determină cu necesitate declanșarea, 
proceselor de reorganizare a gîndirii artistice, ceea ce constituie de 
fapt raţiunea şi condiţia sine qua non a oricărei mişcări revoluţionare 
în artă, Necesitatea internă a inovației — considerată în acest sens — 
se cristalizează într-un spaţiu social şi spiritual cu o structură cali- 
tativ nouă. O spunea mai de mult, la noi, un Camil Petrescu, de 
pildă, ea să ne oprim doar la el. În interioritatea acestui nucleu și 
în funcţie de noile valori si atitudini umane în curs de construcţie, 
artistul îşi ordonează liniile de forță care se îndreaptă spre sistemul 
traditional de referinţă. Valoarea funcțională a tradiţiei si десі 
necesitatea, ei în actul inovator nu se determină apriori, ci aposte- 
riori. De aici funcţia, critică а inovației şi necesitatea, unei ideologii 
de valorificare, la nivelul epocii, a curentelor si a personalităţii. 
Inovația se sprijină sau se întemeiază pe o anume tradiţie numai 
întrucît îi descoperă şi-i creează valori funcţionale conforme cu 
propriul său statut estetic. În afara unor reale descoperiri în acest 
sens răminem, exclusiv, în sfera ,,citatelor". Tradiţia literară si 
artistică — tradiţia în general — este indispensabilă proceselor evo- 
lutive din sfera, literaturii și artei, dar nu tradiţia este motivul şi 
condiţia acestora. Raportul tradiţie-inovaţie nu poate fi conceput, 
așadar, са relaţie între un determinant şi un determinat, dar nici са 
relaţie antinomică, în care inovaţia, вё se opună tradiției ca structură 
spirituală si ca sistem de procedee și elemente formale în întregime 
şi radical înnoit. În întregime şi radical nouă este — şi trebuie să 
fie — perspectiva spirituală de semnificaţie a viziunii artistice, într-un 
cuvînt modalitatea de construcţie şi de inserţie spirituală a noii 
forme în noul univers uman şi în noua configuraţie a realului. 

În artă, în general — faptul ni se pare îndeobşte cunoscut —, 
a actualiza o viziune artistică înseamnă de fapt a promova o formă. 
Este firesc, prin urmare, să insistăm asupra sistemului de elemente 
formale din multiple unghiuri. Fără să mai revenim asupra obser- 
vaţiilor precedente, vom sublinia aici, mai ales, ideea că în cîmpul 
sistemului de elemente formale e util să distingem între mijloacele 
formale tradiționale — narațiunea sau personajul, de pildă — si inter- 
pretarea lor estetică tradițională. Accentuăm astfel diferența dintre 
modalităţile de transmisie, modificare şi evoluţie a unui mijloc formal 
tradițional $i modalităţile de transmisie, abatere şi ,,destruefie" a 
sistemelor de norme estetice care au configurat structura si funcția 
acestuia. Nonfigurativismul în poezie amplifică valorile constructive 
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ale metaforei, de pildă, și mai ales capacitatea acesteia de a evoca 
prin aluzie în direcția unei detașări totale faţă de imaginea tactilă, 
imediată si directă a obiectului. Sînt frecvente astăzi „metaforele 
globale”, construcţii care imprimă poemului, printr-o nouă logică, 
structurală, oscilații plurivalente în sfera sensului. O ruptură „totală”? 
sau radicală” este greu de găsit gi de acceptat; în acest caz. Ni se 
pare de aceea gratuită etalarea unor rupturi” spectaculoase în 
vapori cu tradiţia cind avem de-a face, evident, cu aspectele evoluţiei 
funefional-construotive а elementelor formale, cu amplificarea func- 
fillor expresive ale mijloacelor de expresie. Ideea rupturii „totale” 
sau ,radicale" în raport cu vechile sisteme de reprezentare estetică 
trebuie, de asemenea, aşezată în cadrul specific de evoluţie al artelor, 
controlată si concretizată mai ales. Pictura modernă s-a detaşat, 
incontestabil, prin rupturi” radicale faţă de sistemul de reprezen- 
tare estetică de tip renascentist, dar prin aceasta, s-a adăugat încă 
un termen la coexistenfa generală a stilurilor şi modurilor de repre- 
zentare estetică. Sistemele tradiționale de reprezentare estetică nu 
constring — se știe — la o unică modalitate de expresie a obiectului. 
Aceste sisteme s-au constituit ca momente evolutive în istoria inte- 
rioará a genurilor, descoperind mijloace de expresie ві principii de 
construcţie care-şi păstrează valoarea constructivă si dincolo de 
istoria codurilor normative care le-au modelat funcțiile și structura. 
Istoria lor funcțională traversează istoria mai multor sisteme de 
reprezentare. „Destrucţia” sistemelor tradiționale de reprezentare 
estetică ni se pare a fi, în consecință, o formulă mult; prea alunecoasă. 
Războiul generalizat împotriva „esteticii romanului tradițional” a 
fost declarat, din capul locului, în alianţă cu majoritatea principiilor 
sale constructive, după cum, în poezie, reacţia împotriva romantis- 
шшш și-a asimilat mijloacele acestuia. Ni se pare limpede astăzi 
că excesul iconoclast a, fost tentat să unifice sub o aceeaşi interpre- 
tare realităţi cu totul diferite, să identifice, de pildă, codul normativ 
de tip balzacian cu „estetica romanului tradițional”. Excesul a luat 
și alte aspecte. Întrucât principiile de construcţie romaneşti au fost 
subordonate poetieilor de şcoală sau unor sisteme estetice acade- 

mizante, parvenindu-ne deci în formă canonizată, ele au fost consi- 

derate, în consecinţă, canoane, Aga-zisa ,,destruofie" a romanului 

de tip balzacian, din care la un moment dat se părea că n-a mai 

татав nimic în picioare este, în multe și chiar în foarte multe pri- 

vinte, o formulă fără acoperire. Inovația nu operează o secţiune 

brutală în istoria internă а genurilor, în logica evoluţiei acestora, 
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; i iferite ar fi jiile constructive conferite vechilor 
ele pareri stima n ep e E a 
отө ar fi noile direcții de funcționalitate estetică, Prin discon- 
tinuitate, inovația pune în evidență traiectoriile intrinseci de evo- 
lufie a literaturii si artei şi ne introduce în „istoria naturală a 
formelor”. . . ио : 

Inovația instituie — prin exigenţele formale, și axiologice spe- 
cifice propriului său cîmp spiritual — o „ruptură; „Sau „rupturi 
de importanță revoluționară. Vom detecta „rupturi” pe toate linia- 
mentele de contact ale tradiției cu spațiul spiritual care motivează 
şi modulează o nouă experiență estetică, şi anume la nivelul temelor 
şi motivelor, la nivelul formei și mijloacelor de expresie, la nivelul 
sistemelor de gîndire şi de reprezentare estetică, etc. Se impun însă 
citeva precizări. Fundamental ni se pare, în primul rînd, faptul că 
ruptura" reclamă a fi abordată în funcţie de gradul de autonomie 
internă а diferitelor genuri si specii artistice şi în funcție de istoria, 
şi evoluţia estetic-funcfionalá а mijloacelor lor specifice de expresie. 
Între literatură, pictură şi muzică se pot sublinia, în privinţa auto- 
nomiei interne, pregnante diferențieri, de unde şi posibilitatea ca 
o inovaţie (în pictură sau muzică, mai ales) să se susțină exclusiv, 
sau aproape exclusiv, prin propriii săi termeni. (Această subliniere 
nu exclude motivația cimpului Spiritual. Avem în vedere autonomia 
interná a formelor.) Pictura și muzica, secolului nostru, de pildă, au 
introdus inovaţii de reală, importanţă revoluţionară, fără să se extragă 
de aci concluzia că prin refuzul unor tradiții artistice universal recu- 
noscute s-a construit în gol şi în lipsa, oricăror „garanții de valoare”. 
Ar fi de notat, în acest sens, că „ruptură radicală” nu înseamnă si 
ruptură absolută, iar „ruptură, totală; nu înseamnă și ruptură gene- 
ralá. În poezia modernă, de pildă, începînd cu N ovalis, nu se poate 
evidentia o ruptură, „radicală: cu tradiţia temelor şi motivelor poetice, 
<i numai în modul de interpretare estetică, a, acestora. Observatia 
este valabilă, deși parțial, și în privinţa, formei. Un Rimbaud şi un 
Mallarmé se supun rigurozităţii metrului şi strofei, conservă nealterate 
forme si unele motive tradiţionale, 

În legătură cu inovația s-a putut; observa că pentru a 
formula corect problema ө necesar să deschidem un larg ori- 
zont de coordonare o valorilor, Am considerat, in acest sens, cá 
noţiunea „viziune artisţică», pluridimensional şi complex deter- 
minată și înţeleasă ca sferă de combustie în interiorul şi la nivelul 
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structurilor căreia se realizează o intimă solidaritate a gîndirii artis- 
tice cu lumea valorilor so impune ca un concept operational apt să 
furnizeze in multiplo planuri imaginea — generală, desigur — а mo- 
dului prin care lumea dobindegte o nouă semnificapie estetică. Evident, 
noţiunea viziune artistică”? poate primi — după cum am văzut — 
multiple ассер(ії, toate valabile, intrucit surprind o latură sau un 
aspect particular propriu realității po care o desemnează, Nu însă 
asupra Justificării sau validității unei definiții sau alteia am dorit 
să insistám, cât mai ales asupra procesului de modificare a valorilor 
estelice ale viziunii artistice, proces care, reunind diferiţi termeni din 
cimpul social si spiritual introduce noi raţiuni de organizare а rapor- 
tului formei si al sensului, orientind, în consecință, într-o direcţie 
de funcționalitate sau alta procedeele și, în general, resursele tehnice, 
tradiționale sau contemporane, ale artei. În acest sens $i pornind 
de la aceste consideraţii am înţeles să privim inovaţia ca punct de 
N vedere fundamental în artă (o definiţie de lueru, de fapt), conferind 
| expresiei ,fundamental" înţelesul că acest punct de vedere afectează 
7 fundamentele intrinseci ale artei, impunind deci noi principii este- 
lice care să guverneze si să confere un stil formal distinct mişcării 
` dela intuiţia plastică, poetică sau romanescă, de pildă, la proiectul 
ei simbolic. Or, această mișcare de instituire a unor noi stiluri formale 
în cîmpul conştiinţei estetice trebuie pusă în legătură cu procesele 
de reorganizare a gîndirii artistice pe noi liniamente estetice si filo- 
zofice și trebuie înţeleasă deci, in primul rînd, la nivelul liniilor inte- 
rioare ale artei. Subliniind funcția estetică a inovației, am accentuat, 
concomitent, caracterul ei de procesualitate. Aceasta nu numai în 
sensul că inovaţia presupune conştiinţa funeţionalităţii estetice a formei 
(proces intern), ei si în sensul că funcţia ei normativă în planul noii 
experienţe estetice nu se impune instantaneu, printr-un consens 
unanim. Cum asupra acestor aspecte am insistat, credem, îndeajuns 
în cele precedente nu le vom mai evoca aici, Revenind un mo- 
ment asupra conceptului de „viziune artistică”, ar fi de notat 
cá problematica pe care o desfăşoară este departe de a fi fost circum- 
scrisá. Evident, aşa cum arütam, soluţiile şcolii germane de la sfirgitul 
secolului al XIX-lea, opera unui Wültflin, Herbert Read, Etienne 
Souriau, Venturi sau a unui Pierre Franonstel — acest strălucit 
estetician al secolului nostru — deţin, neîndoielnic, statutul unor 
aporturi decisive în problemă, Cunoaştom astăzi, în linii generale, 
factorii, nivelele și procesele cure contigurează structura spirituală a 
»viziunii artistico”, Știm însă puţin, sau foarte puţin, în legătură 


е 
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cu activilalea aziologică a viziunii artistice. Cunoagtem puţin, sau 
foarte puţin, logica mișcărilor și а intuifiilor ei, bunăoară, conexiunea 
normelor generale ale viziunii artistice (nivelul interior al unui cîmp 
de spiritualitate dat) şi normele intrinseci ale intwifiei plastice, poetice 
etc. În sfîrşit, definirea caracterelor proprii si ireductibile ale viziunii 
artistice in variatele sale ipostaze : picturală, muzicală, cinemato- 
grafică, dramatică etc. este chemată să acopere un vast spaţiu alb. 
Evident, acest deziderat nu va putea fi împlinit dacă vom neglija 


spațiul gîndirii artistice — gîndire сате nu este, după cum se știe, 


exclusiv de natură conceptuală. Ar trebui să aprofundüm si să cer- 
cetăm mai îndeaproape resursele spirituale ale viziunii artistice, 
temele, motivele şi registrele ei simbolice, dar mai ales relația dintre 
acestea și experiența cognitivă a umanității. De bună seamă că pro- 
blematica acestui cosmos spiritual este mult prea întinsă ca s-o putem 
inventaria aici. Dacă am insistat asupra unora din marile icultăţi 
teoretice pe care conceptul de „viziune artistică” le ridică in fața 
cercetării, am făcut-o cu scopul mărturisit de a opune simplificărilor 
bazate pe fabulaţia intuitivă şi inflaţiei de „viziuni inovatoare” 
generate de un înfloritor comerț jurnalier, luciditatea prudentei. 

Inovația artistică defineşte un fenomen specific de construcție 
umană într-un moment în care procesul de îmbogăţire globală a 
omului reclamă un nou spaţiu de fiinjare estetică al omului. Acest 
unghi de vedere, după cum credem că в-а putut; observa, rezervă 
cercetării estetice un vast cîmp de investigaţie. Am reţinut — în 
ceea ce ne privește — trei aspecte : 

a) Mai înainte de a fi expresia, raporturilor (istorice) dialec- 
tice dintre ,,vechi" şi „nou” în artă, mișcarea de la tradiţie la ino- 
vatie este, in primul rînd, expresia dinamicii interioare a limbajului 
artistic. În acest cadru, inovaţia, artistică ne apare ca descoperire 
in ordinea însăşi a fundamentelor artei, deci ca fapt de evoluţie cali- 
tativ accentuat, și anume în sensul că, soluţia estetică introdusă con- 
struiește un sistem inedit de relaţii între noua Yealitate estetică, şi 
ideologică a omului și potenţialul de creaţie anterior dobindit. Ca 
totalitate dinamică de determinări, inovaţia artistică eireumscrie 
momentul privilegiat în care „omul întreg”? isi însuşeşte creaţia 
(tradiţia) și o așază la baza unor noi necesităţi de creaţie. În acest 
sens și din această perspectivă considerăm ой inovaţia artistică defi- 
neste un fenomen specific do construcţie umană într-un moment 
în care procesul de îmbogăţire globală a omului reclamă un nou 
spațiu de ființare estetică al omului, ` 
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b) Unnou spaţiu de fiinfare estetică al omului se va fundamenta 
însă pe un nou nivel de creativitate estetică (momentul antichităţii 
greco-latine, al Renaşterii ві al epocii moderne). 

Evident, categoria „progres artistic" nu poate acoperi expli- 
entia genetică a fenomenului, dar îi particularizează relieful. Asociată 
intrinsec şi determinată la nivelul realităţii fundamentale a rapor- 
tului tradiţic-inovaţie, categoria „progres artistic desemnează pro- 
сезїї de fructificare şi îmbogățire a resurselor limbajului artistic, 
proces nemijlocit subordonat necesităţilor de construcţie a unor noi 
nivele de creativitate estetică. Fără să mai insistăm asupra exigen- 
telor pe care noţiunea „progres artistic" le formulează în plan teo- 
retie si metodologic, vom mai nota aici că, privită din această per- 
spectivá, istoria artei și а literaturii europene, începînd, de pildă, cu 
momentul antic și sfîrşind cu cel contemporan, dezvăluie procesul 
parvenirii omului la un stadiu de stápinire mai liberă a limbajului 
artistic. Са generator al răsturnărilor fundamentale din istoria lite- 
raturii și artei, „omul întreg” este în același timp expresia întregului 

/ Său potenţial de creaţie, expresia propriei sale capacităţi de invenţie. 
Categoria „progres artistic” ne introduce astfel în istoria creativităţii 
estetice, obligindu-ne să afirmăm că această istorie nu ar putea acţiona 
dacă tradiţia nu ar fi, în esenţă, modul istoriceşte constituit de insu- 
бте a acestei creativitáfi. 

с) Am subliniat mai sus ideea că noţiunea „progres artistic" 
nu explică, prin sine însăşi, geneza, noilor nivele de creativitate este- 
tică, dar îi particularizează relieful. Două aspecte ni se par, în acest 
sens, revelatorii, Mai întîi că diferitele nivele de creativitate estetică 
aduc în prim plan raţiuni ideologice inedite, din perspectiva cărora 
se efectuează critica valorilor tradiționale. Orice nivel de creativitate 
estetică instituie — din perspectiva noului spaţiu de fiinfare estetică 
al omului — exigenţele sale critice specifice. Am avut prilejul să 
punem în lumină de mai multe ori această idee. Să notăm însă — 
5i aceasta ar fi cel de-al doilea aspect al problemei — că aceste exi- 
gente sint mijlocite, în general, de modificările survenite în statutul 
funcţiilor artei, și, în special, de modificările survenite în modalităţile 
de a sensibiliza sfera imaginarului la nivelul creaţiei şi la nivelul 
percepţiei. Realitatea intrinsecă a raportului tradiţio-inovaţie în artă 
pune astfel într-o relaţie indisociabilă istoria limbajului, istoria crea- 
tivităţii estetice și istoria sensibilizării imaginarului, 
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Am părăsit cîmpul speculatiei filozofice pure pentru a investiga datele 
şi cursul atit de viu și pasionant al esteticilor particulare, cu intenţia de a 
construi o ipoteză de lucru aptă să fructifice capacitatea de manevră 
conceptuală a esteticii generale și care să ne procure, astfel, o mai mare 
siguranță în concluzii. Propunindu-ne să afirmăm, deci, ceva în legătură 
cu specificitatea raportului traditle-Inovagie în artă și nu în legătură 
cu diferențele specifice pe care le impun diferitele arte, am considerat 
absolut necesar să pornim de la studiul sistemului de elemente formale. 
Această premisă de lucru ne-a oferit posibilitatea să angajăm investigația 
în sistemul liniilor interioare de evoluţie a literaturii si artei şi, astfel, 
posibilitatea de a demonstra că realitatea intrinsecă a raportului tradi- 
tie-inovatie artá reuneste, indisociabil, isto creativităţii estetice, 
istoria limbajului artistic și istoria sensibilizării imaginarului. 
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